00 0 


نك 


علي ال 
1 0 
ا 
ع لشم لف 2 


له لالط أب 3 فين يجار حب ومسا عورم روم عر هس ونس لقوامك 
لو ا : ع 


5 5 . 3 _- 6 
ونس راتوا وإتتك وإتكلو ولف | تإتبال بج اا 71 0 


لس 


د 


0 3 
سبج يدم 


05 5 / ديب احم . يعو د شاعم سسب دبعي سوم هد بعد 
0 7 لانن 3 1 . 5 


: 5 3 
ا ماس 1 
7ه 
1 0 0 
8 3 3 : 5 
2 23 - 5 - 
5 0 3 - 
- 3 - 5 
1 3 م 0 
ًُ 0 3 2 


2 


عر ركم قا وا 


222222-2١ ----2‏ يئر تن 
سح 2 السمسمميي 2222 2 ع 252522 ب 27لةل2 2222 2 
سس ين ودمحجم ع سبي مات رلا 0 
229277 07 الل٠لبلل‏ ع شنه”222لا7 2121202277 :7:ج االنسشه سح تس ىمسج ب 
سم ا > ال لت - - 0 
كمه بحطصي للدهم تت 
بيه 5 مسسمصحج7#7#7وجم 5-2 


لمبمبت ات م ا ا ا يب 130070213 


خصوصية الرواية العربية 


قصول 


بسسشسيطخة اليد عادر 


.اال 


رئيس مجلس الإدارة: ‏ ستصيير سير حان 


رئيس التسس تسر بر : حاير متسقورزر 


الإاأخسراج الفنى: همجموث القا ضي 


مدير التسخسرير : حسيدن حمودة 


الت جحرير: ‏ حازم شسحاتة 


ناطيسة قنديل 


شحات عبد المحصيد 


© الأسعاء في البلات العربية : 

الكريت :قرا ذيئار ب السعودية 3١‏ ريان ب سوريا 175 كيرة ب اشرب 2 درشم سلطنة عماك ؟ ريال - 
العرق ؟ بتار اسان +800 لبرة- البحرين * دينار الجمهوبة البسئية 7٠“‏ ريأئي ‏ الأران 1.8 دهثار- قطر "٠‏ ريال - 
غزةة القدس 58,؟ فرلا توبس © وينار الامارات 797 درهم ‏ السرنك 517 جنيهة ‏ الجزائر 4؟ ديتار ليببا 1.1 تقار 
«بي! أبو ى 3١‏ درهم. 
© الاشتراكات من التاغل : 

عن منة (أربعة أعداد) 17٠١‏ قَرث + مصاريف الريد 58 قرش: ترسال الاشتراكاث بحوالة بريدية حكرمية. 
© الاشتراكات من الخارع : 

عن منة (أريعة أعداد) ١8‏ دولاي للأفراد ‏ 4؟ دولار؟ للهيئات. مضاف إليها مصاريف البريد (اليلاه العربية ‏ 
ما يعادل 5 خرلارات) (أمريكا وأيرويا ١5‏ دولارا؟. 


© ترسل الاشتراكات غلى العنرات الثالى : 
عسبلة فصول» الهيئة العسرية العامة للتكتاب ‏ شارء كررنيش التبل - بولاق - القلهرة ج- م خ 


تلقيث خد هلالا ادك ةلالا تك لاا ل 15 أ مكا نكي + 1411م 


702 - 1110 ددا[ 
م ل 55:555595-5 2ه 2 تي تت 
© الإعلانات - يتفى عليها 


تي يم ل 


م2 
خصوضية الرواية العربية 
| الجزء الثانى ) 


0 000 هذا العدد ةلالطا 


0 منتحٌ وكيس التمعجخ مير ّ 

- قح #الرواية العريية. . رياتات ل جابر اس قفسسيويل . 

إل 1 لم كا انزوايه جل اليكل شيك الله بحييدك الغذامي 1 ”* 

ْ ْ - فى السيرة الذاتية التسائية محجبدالبحرى 55 
للمتسسصسلط 2 5 8 

السادمن ب ١ ١‏ - تراضعانات النتصوصضص والاسترسال الروانى أسىه_ هك درويمشسش نا 

العدد الرابسج - الرواية والتاريخ 1ه 


سع سم سسس سمت سس 


بيخ 199 


0 سم 


- لتباء الحضيارات فى الرواية العربية جساء عسيلد ١ه‏ 
- تمثيللات الجسد فى نماذج من الرواية العربية عيبي الإفرائتى 
- الرؤية الكأساوية فى الرواية العراقية لت كران 5( 
- الوعى الفتى فى الرداية العراقية 
حي لا ت الرواية المغاربية 
--نى إشكالية الهوية المردوجة: الأدب المقاربى بالرسية بتسالم حمسيش ل 
- صيادر التأكرة: فلسطين 1515/8 اال ا 
- هزيمة حزيران وأثرها فى الرواية الأردنية 0 
- النتاج الروائي فى ليناك: : نيارات وأاهات رشيك الع مسف 1 ١‏ 


ب إل رواية العمانية و لُوويو قيية ة الروأية الخليحية يوسسف القساروني 


ب ماد مس من أدب السيرة الذائية الى ونس 
- وأفراح القبة) ؛ أو عندما د يراقب ميت الأحياء لبانس هه ؟ 


ا 


لاا لاا لاا لاا الملا اللا نالعالل لالطالا ااا 


- الأنا الراوية والمروية: إدوار الخراط تموذجا 

- قراءة استطلاعية فى أعمال إبراهيم الكونى 
- التحول من العلسائية إلى التدين فى «شموس الغجره 
- وسقر البثيان1 "المي بين المحدود والل[محدود 
- فائثزيا: ايليا كلم الألبي دك مجليات الغيطانى 
- غولار المقدس_رالمدنيي 

-خصوصية التناصص: «مجتون الحكمة نموذجا 
ب الجرية"الروائق فى "3ك جديا العوذة) 

- تداخلات الرؤية والسرد والمكان فى «منتهى» 
- حول ترججمة الرواية العربية إلى الآلمانية 


9 أفاتى نقادية 


- التأويل واللغة والعلوم الإنسائية 
- عمليات القراءة: مقارية ظاهراتية 
- المؤرل والعلامة والتأويل 


بيحمد الخير 
اععدال عنسات 
محمد على الكردى 
فحعود عنقى 
عد ستل 
إحعسد #سيسرة 
بحمد عبد اللمطلبي 


هانس جيورج جادامر 
ا 5 بتجراد 


117 
وردنا 
نينا 
اناا 
عق 
دم 1 
ين 
تشقن 
قاس 
ارون 


املرقن 


0/0 
اا 


بك 


القص فى هذا الزمان 


وكان الأدب؛ فى سالف الزمان؛ يعنى اشير فى امحل الأول. وأكانت الرواية بدعة محدثة ألصقت 
بالسيرة والتاريخ بما لا يجعل منها أدبا أصيلاء وشكلا عاميا لا يرتفج إلى مصاف الدوافع الراقية للشعر الغنائى 
فهر مطلرب فى أحوال كثيرة, ولكن الروايات والقصص القصيرة احتلت المركز من المنهاج الدراسي: 

ولا يرجع ذلك إلى تغير أولويات الاهتمام أ تفضيل الجمهور القارئ الذنى يهجه اقتناء القصصء ونادرا 
ما يقرا القصائد» بل يرجع بالمثل إلى نماعد ما طالبت به النظرية الآدبية والثقافية من أن يحتل القص المكانة 
المركزية فى مجالات الدرس. والحجة على ذلك أن القص هو سبيلنا الأسامى فى تعقل الأشياء؛ سواء فى 
تفكيرنا بحياتنا من حيث هى تقدم متتابع يفضى إلى مكان ماء أو فى معرفتنا بما يحدث فى العالم. إِ التفسير 
العلمى يتعقل الأشياء بوضعها ضمن قوانيء, كأن نقول مثلا: عندما يجتمع () و(ب) يحدث (ج). ولكن 
سن ب عي لاسن لطن الى لس ويا ار ا 
الفهم إدراك الكيفية التى يفضى بها شئ إلى آخر» والكيفية التى يمكن أن يحدث بها شئ من الأشياءء وذلك 
من قبيل: كيف انتهى الزمن بماجى إلى أن تبيع برامج الكومبيوتر فى سنغافورة مثلاء أو كيف وصل الحال 
بوالد جورج إلى أن يعطيه سيارة. 

إننا نتعقل الأحداث من خلال قصص مكنة. ويذهب فلاسفة التاريخ..٠‏ إلى أن التفسير التاريخى لا يتبع 
منطق السببية ب ما نلق النسة؛ فلكى نهم اثوة الفئسية؛ مثلاء عليك فهم الود الع كم 
الكيفية التى أفضى بها حدث إلى غيرهء فالأ بنية السردية منتشرة فى كل مكان) . 


رئيس التحرير 


الفقرات السابقة هى الفقرات الاستهلالية من الفصل الخاص بالقص فى الكتاب الجديد الذى 0 ٠‏ 
الناقد الأمريكى جونائان كوللر المعروف منذ عام مضى يعنوآن 9نظرية الأذب عن مطبعة جامعة أ 
وهى فقرات تضيف وجهة نظر جديدة فى الزمن لداعي الذى نعيشه ونصفه بأنه زمن الرواية» الزمن 0 
تخلى فيه الخعر عن عرشه القديم بوصفه أرقى أنواع الأدب» متنازلا عن انفراده التقليدى بقمة التراتب الأدبى 
إلى غيره من الأنواع المتصارعة فى تكافؤ المكانة» بل المتنافسة فى شكل جديد من 9 الذى استبدل بالشعر 
الرواية. ويد وأن هذه الملاحظة العملية - التى تنطلق من رصد الواقع الفعلى وليس التنظير الفكرى - 
أصبحت من المسلمات النقدية فى العالم المعاصر اليوم؛ وذلك إلى الحد الذى تفرض به نفسها على أية محاولة 
متميزة للتنظير العام فى مجال النظرية الأدبية؛ من مثل محاولة جرنائان كوللر فى كتابه الأخير» فما حققته 

واية إلى اليوم من سبق فى مدى الإمجاز والتأثير» كما وكيناء بالقياس إلى الشعرء حقّيقة ملموسة لا ينكرها 

إلا من يرى الحاضر بعينى الماضى القديم. 

ويؤكد ذلك - من المنظور الذى تنحرك به أفكار كوللر- أن دراسة السرد أصبحت فرعا نشطاء فعالا؛ 
يمارس تأثيره اللافت فى مجال النظرية الأدبية بوجه عام؛ حصوصا بعد أن أصبحت دراسة الأدب تعمد 
اعتمادا متزايدا على نظريات البنية السردية؛ بلغة كوللر الذى لم يتخل عن بنيويته إلى اليوم؛ أعنى نعتمد على 
أفكار الحبكة والأتواع امختلفة للرواة وتمنيات القص المتبابنة وغير ذلك من قضايا «شعرية السرد» فى الرطانة 
البنيوية. ويزيد الأمر وضوحا مقارنة عجلى يج]* ع ثجغيويات كتاب كوللر الذى صدر منذ عامين (1591) 
وكتاب رينيه ويليك وأوستن وارين الأشي؟ عن انظرية الأدك الذى صدر سنة 1545١؛‏ فالكتاب الأقدم الذى 
لم يخل من تأثير الشكلية الروسية يعالج المترد القصصى مُعالجمٌ مقتضبة فى فصل من فصول قسمه الرابع فى 
حوالى أربع عشرة صفحة من مجموع ثلاثتمائة وسبع وأربعين_صفحة؛ وذلك على نحو لا يكافئ دراسة الشعر 
التى تنبسط على أكشر من فصل من فصول الكتّاب. وعلى التفيض من ذلك كتاب كوللر» حيث يحتل 
الاهتمام بنظرية السرد حيزا أكبر "مض على الفصل, البخاص بالقصن_وحده. يضاف إلى ذلك ما مختشد به 
قائمة المصادر والمراجع الإضافية من عناوين متعددة تشير إلى الحضور المستقل المتزايد لنظرية الس, 


/(010 خسنا . 


ولا أذكر أ أل نظرية السرد (النا, ١‏ راتولوجيا) كانت من المصطلحات اللافتة للانتباه فى كتاب ويليك ووارين : 
أما فى كتاب كوللر فتكتسب مكانة معرفية خاصة:» تتناسب والشيوع اللافت ا الذى يدل» بدوره؛ 
على المكانة المتصاعدة لنقص بوجه عام والرواية"بوجه خاص . وتقترن بذلك الوفرة الوفيرة من الكتب والدراسات 
المتصلة بنظرية السرد التى أصبح لها تاريخ ينقسم إلى مراحل ثلاث» لو تقبلنا ما تقوله دائرة معارف النظرية 
الأدبية المعاصرة الصادرة عن مطبعة جامعة تورنتو سنة ١14917‏ » المرحلة الأولى هى مرحلة ما قبل البئيوية؛ 
والثانية هى المرحلة البنيوية التى تمتد من الستينيات إلى الشمانينيات: والأخيرة هى مرحلة ما بعد البنيوية التى 
لاتزال مفتوحة واعدة بإمجازاتها المتلاحقة. ومهما قيل من أن الجذور الأولى للناراتولوجيا ترجع إلى أرسطوء فإن 
ازدهارها الفعلى يبدأ من أواخر الخمسينيات؛ مع ما قدمه كلود ليفى شترنوس من ليل للسسرد الأسطورى فى 
كتابه «الأنشروبولوجيا البنيوية» الذى صدر سنة /1580؛ مستهلا موجة الاهتمام التى جمعت ما بين امجاهات 
متعارضة؛ يقع فى دوائرها الأولى ما كتبه واين بوث عن بلاغة القص سنة 1971 وما كتبه رولان بارت بعده 
عن المدخل الببيوى إلى مخليل السرد سنة 1577 . وقد تولدت عن الدوائر الأولى من الاهعمام بالناراتولوجيا 
دوائر مشلاحقة من الإمجازات البحثية؛ خصوصا فى المرحلة مابعد البنيوية التى جعلت من الاصطلاح نفسه 


ا لاسا 


(الناراتولوجيا) عنوانا للعديد من الكتب والدراسات لباحثين من ٠‏ أمثال جيرار جينيت جينيت وجيرالد برنس وميك بال 
وفرائز ستانزل وسوزان لانسر ووالاس مارتن وغيرهم" 
وقد ترجمت حياة جاسم محمد كتاب والاس ما تن «نظريات السرد الحذيئة) الذى ظهرت طبعته 
الأولى نه 1985 فى الولايات المتحدة. . وصدرت ١‏ ا 
الذى يشرف عليه المجلس الأعلى للشقافة فى القاهرة وأهم ما فى مدخل الكتاب تأكيده أننا نعيش وضعاأ 
- مغايرا فى صيغه التأسيسحة؛ وهو وضع يتمثل فى أن الاهتمام بنظريات السردء ذلك الاهتمام الذى 
ح واضحا كل الوضوح فى التقد الأدبى المعاصره أصبح جانبا من جوانب حركة واسعة؛ يدعوها فيلسرف 
ترداب كون مرحلة «تغيرا التموذج المعرفى » أو الصيغة المنهجية الحاكمة فى العلوم الانسانية 
الاسام ويقصد والاس مارتن بذلك إلى أن مناهج العلرم الطبيعية ظلت نموذجا جا يحتذى فى المجاللات 
مني الأخرى مذ لقو اناسع عشر كن . ثبت فى العقدين ٠‏ الأخيري: أن هذا اا: اع لموديااتها لني 
المجتمع والثقافة. . وكان من نتيجة ذلث ان أفسحت النزعة السلوكية التى ت علم النفم ى إلى عهد قريب 
الطريق لاستكشاف العمليات المعرفية والفعل التصدى. وأظهر فلاسفة لتاريع أن الروابس بديلا انطباعيا 
لإحصائيات ت مولوق بها وإنما منهج لفهم الماضى الذى ينطوى على مبرراته الخاصة. وانتتهى علماء الأحياء 
والإنسان والاجصماع إلى أن دراسة الاوك المماكى فك تفل أهمية عن القياء ى الكمى فى شرح تطور الحيواك 
والتفاعل ااجتماعى . وأتبعت نظرية الفعل فن لعفت :حنمن حِيث هى مؤسسة على المقاصد و والخطط 
والأهداف» أنها مناسبة تجالات معرفية ناشقةا مد مثل ليل الخطاءك والذاكاء الاجتماعى . وعادت انحاكاة 
والسرد من حيث كانا فى الامش ب,صفهما (خيالا» يناقضر الواقع, واحتلا موقع ا مركز من المجالات المعرفية 
الأخرى بوصفهما صينتين ضروريتين لفهم الحياة. 
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ولسنا فى ححاجة إلى الذهاب إلى مكَقيق دك الك نفهم رأهمية الم" ليد فى حياتنا فيما يمضى والاس 


مارتن » فأخبار العالم تأثينا ىق شكل «:قصص_) تروى مد وجهةه نظر ظْ قر أو اخرى: وتنفتح دراما الكوكب الارقدن 
كل أريع وعشرين . بماعة متقسمة إلى خطوط متعاددة؛ فى قعة لا بعاد تكاملها ١‏ عندما تفهم من منظور 
شر نكن 0 00 يجيرى) ديموقراطى(أو جمهورى أو ملكى أو ماركسى) بروتمعاس (أو 
كاثوليكى أو ييودى أو مسلم) .وورء هذا ! الاختلاف يوجد التاريخ وأمل فى المستقبل » , كما يوجد لكل راحد 
مح ل حلت جياه القافية الي تمكنه من بناء ما هو عليه وما يتجه إليه . وإذا عكسنا هذه 
القصة بتفسير أحدائها من رجهة نظر مغايرة تغير الكثير منه . ار السبب فى أن السرد؛ حين يدرس 
بوصفه أدباء يغدو أرض معركة عندما يتحقق فى صحف وسيرة وناريخ 
ويردنا هذا الأساس الفلسفى الجديد إلى ما قاله جونا ديلوت ب ل المفتتح» من أن القص 
هو سبيلنا الذى نعقل به الأشياء فى الحياة التى لاد تتبع المنط ى العلمى بقدر م منلق القص» أن التفسير 
التاريخى لايتبع منطق السببية العلمية لعن بنارا فلاسفة د المعاصرون؛ أى المنطق 


م آخر, والكيفية التى يمكن أن يحدث بها شئ 


ا ١‏ ا بأن نضيف ! إلى ذللء لك مأاوضحه كوللر فى الفصا 0 عندما ذهب 
سان أن الم وُرخين م ت كتلك التفسيرا عه الأنهم 5 


التنبة و بحدوث (غ) إذا ظهر (ص) ولح ) على سبيل المثال. ا رس الأخرت: هر إظهار كيف أن أمرا من 


رئيس التحرير 
الأمور يفضى إلى غيره؛ أى كيف اندلعت الحرب العالمية الأولى لا كيف كان لها أن تندلع. ونموذج التفسير 


التاريخى على هذا النحو هو منطق القصصء أى الطريقة التى نظهر بها القصة كيفية حدوث شئع من الأشياء؛ 
واصلة بين الموقف الاستهلالى للحدث وتتابعه ونتيجته بطريقة تؤدى معنى من معانى الوجود. 


رئيس التحرير 
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نجر الرواية العربية 


ربادات معمشة 


ليها 


ااا سيط تهإ- ده 


جابر عصفور 


1111111 


أاحسب انل معنقى المساواة الصاعد بين الرجل وامراة؛ 
سياء فى عللاقات الكتابة أوعلاقات المجتمع المدنى الواعد فى 
عصر النيضة . كان الوجه الآخر من علاقات المساراة نفسها 
الى لت الطليعة الصاعدة من فكات السبقة الوسصى 
4 بين المسلمين وغير المسلمين من أبناء الطوائف 
المعلفة: تأكيدا لحضور وغيها المدينى الذى يتقبل تعده 
الأديان واختلاف المعنقداتء ولا يمايز فى الدين الواحد بين 
طائفة وغيرها. وكان ذلك على وجه الخصوص فى الأقطار 
العربية التى سبقت غيرها فى تعرف معنى المجتمع ا 
الذى ينبنى على المساراة أ فى ينوي لصي لحر 
والطائفى 0 ذلك التعصب الذى أدّى 0 انننا ع 
حركة الهجرة من الشام !! 
المهاجر المرية لتشمل أمريكا الشمالية وأمريكا الجنوبية. ولم 
نير جركة المج رة هده بين الرجل والراة فى :زراقهها 
ونتائجهاء سواء فى اقترانها بحراك سكانى (ديموجرافىي) 


لى مصرء كماأدى إلى امتذاد 


: ا قثا 5 لسن 1 
مف الكتابة التلليعيه (بذاعا وفحر ٠‏ ا د ايفقار ارها فى فصر عرب 
3 ل رركا 


أ ا و1 لكي 2 : 5 
درت غيرة» 0 رخال هذهو الكتاية خارج أ اقصار العربية كلها. 


0 


وحالة هجرة فارس اشن 


تبدا أ أحدائها من لبنات فى بلدته المارونية التى اضطهد فيها 


ا ا م أفضت كك لخوله عن مذهب 
كرى 


ياق دالة فى هذا السياق» إذ 


الأسرة الما رواى لى المذهب الإجيلى: فأمر البطر ذرك بسجن 


الأخ وتعذيبه التعذيب الذى أقفضى ! لى موته فى السجن؛ 
اضفر لر فارس الشدياق إلى الفرار بحريته بمساعدة الإرسانية 
الأمريكية؛ وبدأ هجرنه التى انمّلت به من المسيحية إلى 

الإسلام؛ وطرّحت به ما بين . مصر ومالطة ولندك وباريس 
وتونس واستانبوا ل التى حم فيها عصا الترحال وأنشأ جريدة 
«الجوائب» العبير 481 ولا تعتلق الة الشدياق 
رغم مأساويقها عن غيرها من الخالات العى تخلو من 
المأساوية» فالدلالة العامة واحدة والدوافع مشتركة بين هجرة 


اشيم المي ]ار 215 من ا 


98 


جابر عصفور 


14, ومن ثم تأسيسه مجلة الضياء 
١54‏ ؛ وهجرة شبلى الشميل قبله بسنوات عديدة 
)191١0-1865(‏ من بيروت إلى القاهرة سنة ؟*/81١1,‏ 
غالسياق الذى يربط بينهما هو نفسه السياق الذى يشمل 
هجرة محيب الحداد (1445-1451) ابن أخت إبراهيم 


فى القاهرة عنثة 


اليازجى من بيروت إلى الإسكندرية» وهجحرة أديب إسحق 
(1886-1865) من دمشق إلى القاهرة؛ أو هجرة سليم 
نقاش (...-1884) من بيروت إلى الإسكندرية» شأنه فى 
ذلك شأن فرح أنطون (1555-141/4) الذى هاجر من 
طرابلس إلى الإسكندرية سنة .١8517‏ وينطبق الأمر نفسه 
على هصجسرة مى زيادة) أو مارى اليتاش زيادة 
(21541-185 التى هاجرت من لبنان إلى القاهرة؛ كما 


فعلت قبلها زيئب فواز )١1501-150(‏ ابئة جما 


عاما ؛ البسيبة هاشم )١151417-1١48٠01‏ الع نحت مو 
0-3 0ك 53 6 
8 ذه 
0 انق العف 11 5 21 3 
اسرتها ل ملع لعرك لعشرين إلى الماهرة» وا سيك في 
7 2 
تعليمها؛ ومارست الكتابة فى صحفهاء؛ بل انشأث فيها مجلة 
«فتاة الثم رق) سنة 1461 بعد سنتيز من إصبدار روايقها 
10 1 تت عية؟ 5 077 
الأول دقنب لرجل) بشده ٠٠٠1أ.وماد‏ كرته م' امثله كان 
على الكشيم بر الى لم أذكره: ! 2 زلا يمكن لكين 6 تتحديب 
. العاريه امام 1 ف البعئ انعا لعا ساس 
عن تاريخ شا لمصر فى لتصمفيب الثاى 3 الغرل رت 
5 ّ. 5 2 535 .6 
عث دول ال يضء م اعتاءه الذىف, بالغ الأاهمة للق ثأمتثت 
2 1 س2 لل 2 


ولا أحسب أن رواية (قلب الرجل) التى كتبتها لبيبة 
هاشم المارونيية الأصل تختلف جذريا فى بعض دواقفمها 
الإبداعية عن الدوافع التى انطوت عليها مقامات (الساق على 
الساق) السردية فى هذا السياق» ذلك رغم الاحترام ى الذى 
لابد من تأكيده في مثل هذا النوع من المقارنة؛ فالفاريا 
(فارس الشدياق») 0 يتعرف أحواله فى متغيرات زمنه يندا 
من الاضطهاد الطائفى 
اهمع الاعتمادى الذى يحتج عليه بواسطة تتابع !١‏ لسمرد 5 
امحاكاة الساخرة لالب المقامات التى سرعان ما حولت 7 
ارواية) عند الذين جاءوا بعد الفارياق وعانوا من القمع 


الذى كان سبب موت أخيه؛ ومن 


٠ 


نفسه. ورغم أن الفارق 1 
الساق) وكتابة (قلب الرجل) يصل إلى ما يقرب من نصف 
ترن» فإن بداية (قلب الرجل) تبدأ من 1 نفسه؛ لبنان» 
ومن اقمع الاعتقادى ذاته: محددة نقطة البداية بحوادث 
الفتنة الطائفية التى اشتعلت فى جبل لبناك سنة 21855 ومن 

«المذابح الهائلة وسفك ا الذكية التى اضطرت معظم 
المسيحيين إلى الفرار من السيف والتشتت فى آفاق البلاد» . 
ولذلك بتنقل أبطال رواية (قلب الرجل) ما بين لبنان ومصر 
وورباء فرارا من مذابح الأضطهاد التى دفعت إلى المجرة. 

ولتتاين الأحداث في مصر التى استقر فيها الكثيروذ من 


9 
ا ل عن اونفد 1 م واف كا 
لهاجرين ؛ ومنهم اسرة 'بيبة هاشم نفسسها. 


57 نيو ١‏ لى على | ق02 رجهم ا١)‏ بقلب 


0 


5 4 
الرجل )١5040( ٠:‏ تمع روايات تأسيسية:ء دالة هه فى جسارة 
7 0 2 


رقنا القسع أذ 'عتقادى) ولائتة فى مراوغتها برائن القفع 


بواسطلة حيا الرمز والتمثيا ل التى اكتشفتها الرواية : العربية 


منذ/ بدايتها التى حددتها رواية فرنسيس فتح الله المراش (غابة 


الح ) لعى نشرها سنة ,١1855‏ مؤكد نا اله لوعى المدنى 


للست افده التى جاوز الدواك ر المغلقة للتحيرا أ الاعتقادية 


رو 
7 ة. وكا عات الل فأية الى نه فق ارقايف 

والى كيه والعسيسيهة كانت جايات ل أيه لعربية ملاو مسهب 
1 ري - 3 

/ 

الكن الغسء الاعتقادى مرتبطة بالأقليات المسيحية التى عانت 
3 0 


ل خيراتها الطائفية الداخلية من ناحية؛ ومن يخيرات 
3 9 0 8 - 5 35 #0 


اك سسسب الد ديسو لثقافة ة التمليدية لل لسائدة بين الاغلبية ل 
ناميه ثانية 


ذلك: 5 8 1 قبيل المصادفة إل يكون 707 


0 د حضوره؛ هم أبناء األان العنائفية والعرقية 
لتى عانت القمع بمعنى أو غيره؛ سواء الذين لم يفارقوا 
ع 0 واءا دين الم 


أقطارهم الاصلية و الذين اضطروا إلى مغادرتها والهجى 


منهاء بحثا عن هامش أوصع من التسامم الاجتماعى والحرية 
الفكرية والإبداعية. أقصد إلى هؤلاء الذين ألحوا على مبادئ 
اججتمع المدنى التى تسعيدل التسامح بالتعصب» والمساواة 
بالدمييز الاك والعمّد الاجتماعى بالكهنوت 


البطريركى» ومحقق لهم من الحرية الفكرية والإبذاعية ما 


سكسس يي ص سس فر الروية العرية 


يعوضهم عن القمع الى عانزة نه تعيينة سطرة الأغلبية الى 
ظلت مشأئرة بالأبئية الجامدة المهيمنة على علاقات الثقافة. 
ودليل ذلك أن أغلب أسماء المؤسسين الأوائل لفن الرواية فى 
القرن التاسع عشر هم من أبناء الطوائف المسيحية؛ الطوائف 
التى انتسب إليها أحمد فارس الشدياق قبل مخوله عن 
المسيحية؛ كما انتسب إليها كل من فرنسيس فتح الله لراش 
وسليم البستانى وأخته أليس البستانى وجرجى زيدان وفرح 
أنطون ولبيبة هاشم وغيرهم. 


ويبدو الأمر - من هذا المنظور - كمال كانت 
«الرواية؛ قد ولدت فى بلاد الشام؛ نتيجة جهود أبدء الطوائف 
المسيحية ال يي الا الزن واية ما 
يدعم قِيم المجتسع 3 مجتمع المدنى التى وجدوا فيها خلاصهم؛ كسا 
وجدرا فيها دمن حيث هى جنس أدبى له لخصائصه لمائرة 
- وسيلة لإنطاق المسكوت عنه من خطابهم المفسوع. وفى 
الوقت نفسه؛ أداة إبداعية لنقد - أو نفض - ما يحول بينههم 
والإسهاء فى تخقيق عالم المساراة والحرية والتقدم لذى 
أ 


عادوا قراء ة الموروث العربى ويا 


حلمما هه والذى و 
فعا ل جرجى زيدات إبداغياء وفر - أنطون فكريا - ليد كيهو 
بتقاليده ا لعقلانية قيم ايجتمء ع المدنى التى اتمشكدا بها وألحوا 


ا 
علسف كثر من غيرهم. 


وما ن الواضح أن معرئة أبناء هذه الطوائت بالثفات 
الأجنبية بحكم تعليمهم الطائفى وصلاتهم الباكرة والمستمرة 
بالثقافات 3 جنبية ) واشتغال الكثيرين منعم بأعمال اك 
01 غيرها 0 الأعمال التى تتطلي تعاملا مباشرا مع البانات 
6 ف ١‏ 
الأجبية كل ذلك وغيره جعأا. إسهام أبناء هذه الصوائف 


المباشرة 0 التعريب 5 اتأليف الخالص. 
ويمكن إثبات ذلك بالعودة إلى فهارس الرواية العربية 
فى القرن التاسع عشرء ابتداء من | محاولة محمد يوسف جم 
الرائدة فى 0 كتابه (القصة فى الأدب العربى الحدذيث): 
1591١ 1-3 2‏ ) التى صدرت طبعتها الأولى فى | القاهرة 
سئة 2136 مرير بمحاولة عبدا سن بدذرا ع 


ان الرواية 
٠ام 1558-١‏ ) التى ظهر ت طبعتها الأولى 


بالقاهرة فى نهاية سنة 155177 . وكانت هاتان المحاولتان البداية 
التى انطلق منها كل من أحمد إبراهيم الهوارى فى عمله 
التوثيقى المتميز عن (نقد الرواية فى الأدب العربى الحديث 
فى ع المنشور بالقاهرة منة ١13178‏ ؛ وإبراهيم السعافين 
فى كتابه عن «تطور الرواية العربية فى بلاد الشام: 
1951/6 ) المنشور فى بغداد سنة 19 . ولا يعد 
عن السياق الذى كتبت فيه الأعمال السابقة الجهد الذى 
دراسته عن (الرواية العربية: مدخل 
تاريخى ونقدى) التى صدرت طبعتها ١‏ الأولى بالإجليزية سنة 
قبل ست سنوات من حصول جيب محفوظ على 


قام به روجر الان فى 


جائزة نوبل منة 2154 وقس على روجر آلان ما قام به 
صبرى حافظ من جهد فى دراسته عن (تكون الخطاب 
هي العربى)؛ وهو أطروحته التى صدرت بالإجليزية فى 
لمدنايشة”ة ؟! . وأضف إلى ما سبق ما قام به حمدى 
السكوت) م. محاولة جسورة فى م عمله التجريبى: (الرواية 
العربتة الحديئة: ببليوجرافيا ومدخل نقدى) الذى أصدره 
غلب الأعلى للثقافة بمنئاسبة ملنقى القاهرة للابدا ع8 الرواثى 
..١‏ وتؤكد النتيجة الم 


العمل السابقة أن ولادة الرواية العربية كانت شامية؛ 


سبدة عاد 2 كررة فى ك0 محاولة لمراجعة 
علامتها 0 (غابة الحق) ل سنة 1658 : فى موازاة 
رواية (الهباء فى جنان الشام) لسليم البستانى منة 181١‏ . 
وقد جاءت هذه العلامة بعد محاولة رفاعة ة الطهطاوى المصرى 
تطويع الكتابة النغرية فى سرديات رحلته (تخليص الإ برير فى 
سنة 4 *18» وهى المحاولة التى مضى بها غير 
هياب أحمد فارس الشدياق الذى لم يتردد فى كسر رقبة 
بلاغة الشر التقليدى اللقيد برخارفه الجامدة؛ وذلك لكى 
يسمح هذا النثر بتدفق الكتابة السردية المنطلقه لمنطلقة التى جلت فى 
جخربة (الساق على إلاق) التى صدرت سنة دمعم/آ عوشى 
الكتابة التى يمكن أن نعدها علامة أساسية من علامات 


الابتداء السردى الذى سرعان ما اصبح رواية 


بالخ ؛ يختلف الوضع الروائى فى مصر بالقياس إلى 
الشام » أو لبنان على وجه التحديد: فالمؤسسون الأواثل للكتابة 
السردية من الأغلبية المسلمة التى برز منها رفاعه الطهطاري 
الذى راد الكتابة السردية العربية كلهاء 


حين افرع من 


جابر عصفرر 


(تخليص الإبريز فى تلخيص باريز) ؛ قبل ثلاثة وثلاثين عاما 
من نرجمته (مواقع الأفلاك فى وقائع تليماك) ونشرها فى 
بيروت سنة 14517 » وقبل تسع واربعين سنة من إصدار على 
مبارك روايته (علم الدين) سنة ,١8/‏ وثلاث وخمسين 
سنة من نشر عائشة التيمورية روايتها (تائج الأحوال فى 
الأقوال والأنعال) سنة 14/17؛ وأربع وستين سنة من بداية 
نشر محمد المويلحى سرديانه المقامية التى أطلق عليها عنوان 
حديث عيسى بن شام ونشرها فى جريدة «مصباح الشرق» 
ابتذاء من سنة 185/4 . 
ولم تكن الأغلبية الملمة فى مصر شديدة المتاومة أو 
حادة الرفقض فى تقبل قيم ١‏ مجتمع المدى ؛ على الأقل بحكم 
الأسبقية الزمنية 2 ججذير قراعده. وفى الوقت نفسهء لو يكن 
هناك ما يتسبب فى معاناة الأقلية القبطية من تعصب الأغلبية 
أو من النزعة الطائفية التى أدّت إلى أكثر من حرب أهلية فى 
لبنان. ولذلك؛ لم تجد الطليعة الإبداعية لهذه الأقلية ما يُخول 
بينها والتعبير الحر عن نفسها فى المناخ المنسامخ نسبيا فئ 
فصر وهر امنا الذى جذب إليه الفارين والمهاجرين بسيب 
صعربة الوضم فى الشام اعتقاديا أواقتصادي, ولاك 
النحو الذى سمح للأخوين تقلا على سببيل المشال- سلبه 
(1835-1843) وبشارة 1-١855(‏ 5ل" تيس 
جريدة «الأهراما التى صدر عددها الأول فى الخامس من اب 
(أغسطس) 1475, وسمح للدكتور شبلى الشميل 
)١1917-180*(‏ بأن يصدر كتابه عن (فلسفة النشوء 
والارتقاء) فى مدينة طنطاء ؛ إجدى مدن الوجه البحرى فى 
را سنة 218/5ر ح لجرجى زيدات 
ر(لكما-ع١3١)‏ أن يؤسس مجلة «البلال) ف القاهرة 


بعد أن أصدر ر روايته 0 الأقان سنة ١891‏ . وأخبيراء 
(أغسطس ) سنة 55-7 ١‏ مقاله 0 د نشرة فى مجلة 
«الإمام) ووزعه فى كتيب ثقت عنوآن: الماذا أنا ملحد؟؛ . 
ولا يعنى ذلك ان المناخ الشقانى فى مصر كان ورديا 
على طول الخطء أو أن تيار التسامح استمر بالقوة نفسهاء 
فالأمثلة الدالة على العكس موجودة؛ وإنما يعنى أن المناخ 
الثقافى الذى ارتبط بعمليات التحديث التى سبقت فى مصرء 


1 


والتى أسيمت فى تأكيد خطى المجتمع المانى الوليد؛ أتاح 
للأقليات ا , المضطهدة ة فى الشام موئلا ١‏ أكثر تسامحاء كما أتاح 
للأقلية المسيحية الوطنية حرية أكثر فى التعبير؛ وسياقا أكثر 


تشجيعا على الكتابة والإبداع , ومن ثم الدخول فى معا رك 


لتأكيد قيم المجتمع المانى. ١‏ وريما كانت أكثر هذه اممارك 
أصدء وتأثليرا المعركة التى دارت بين فسرح أنطون 
)١3955-1851(‏ من ناحية والشيخ محمد عبسده 
13053-8) مفتى الديار المصرية وتلميذه الشيخ 
محمد رشيد رضا )١1353-1١8553(‏ محرر (المخارا من ناحية 
انية. وكان موضوعها الأصلى العلاقة بين الدين والعلم. 
وهى المعركة التى اشتعلت بعد ما كتبه فرح أنطون فى مجلة 
١الجامعة»‏ عن ابن رشد وفلسفته. واستمرت المعركة لشهور» 
أصد, بعدها فرح أنطون كتابه (ابن رشد وفلسفده) فى 
الإسكنسرية فى مطلع كانون ثآن (يناير) سنة ١303‏ قبل استة 


(الدين والعلم والمال) . 


0 
أشهر فحسب ل صدور ردايته الأولى 
9 - 


وأعبيدت أن ذلك الوضع هو المليسؤول عن الدرجة 
الججالبة م الجحذرية فى كتابات الريادة المسيحية) سواء من 
ين التعاضر لاختراق حواجز الخرمات الاجتماعية 
والاعتقادية والتاريخية؛ ومن ثم وضع المقولات الاجتماعية 
مرضع المساءلة. وتعرية القداسة الكهدوتية عن رجال الدين 
المسيحى أولاء ومساءلة التاريخ الإسلامى تأكيدا لقيم التمدن 
المقترلة بقيم التسامح والعقلانية واحترام المغايرة. وأضف إلى 

ذلك التعرض لتعلاقة بين الرجل والمرأة فى إطار تراتب 0 
الاجتماعى البطريركى؛ أو ضمن إطار العلاقة بين الطوئئف 
وأخيراء إنزال الحكام من عليائهم بوسائل التمثيلات الكنائية 
التى تناوش المسكوت عنه لتنطقه؛ جنبا إلى جدب الدعوة إلى 


نبذ انعتقدات الدينية فى بعض الأحيان. 


هكذاء جلت النزعة المدنية الجذرية فى الكتابات 
الحماسية للطليعة من أبناء الأقليات الداعية إلى العلمنة 
اهارت مشقفين ن راديكالي ن من طراز شبلى الشميل وفرح 
المجتمع المدنى ونقضا لعقلية 0 والتسلط. وبقدر ما 
وصلت هذه النزعة بين الكتابة الفكرية والكتابة الإبداعية؛ فى 


ص ص خيش سي ةسه 


التفاعل الدال بين ٠‏ كتابة المقاللات وكتابة القصة وجدت هذه 
النرعة ف فن الرواية » عديداء النوع الأدبى الأقدر على إنطاق 
المسكوت عنه فى الخطاب الثقافى والاجتماعى العام ظ والنوع 
الأجسر فى مواجهة القمع وتعرية مشاكل لععصب وتغليم 
برائن التخلف والجهل. ولذلك؛ كانت العاصفة الفكرية التى 
أثارتها رواية فرنسيس امراش مع كتاباته؛ فى حلب الستينيات 
من الْمَرك التاسع عشرا البداية التى انطلقت من سياقاتها 
المتمردة العاصفة اللااحقة التى أثارها فرح أنطون؛ فى 9 
إسكندرية الستوات الأولى من هذا القرك» عندما تتابعت 
كتاباته الجسورة المدافعة عن حريه ة العمأ ل المانى ف مجلته 
(الجامعة) التق نشرت رواياته المتتابعة» ابتداء من روايته الأولى 
(الدين والعلم والمال) الى كانت نتيجه مباشرة لهذه 


العاصفة. 


الإبداعى الذى أدّته الرواية تتجسيد عه الجذرية ا 
الأقليات والدور الموازى الذى أدته - الرواية - تأكيدا لأفكار 
كاتبات ينتسب عدد دال منهن إلى غير ديانة الأغلبية 
المسلمة: وإلى عللاقات مثائقفة مغايرة فى نتائج كب انف امحيها 
نيت حدم بطرس 0 ا 
د عع لي 
البستانى روايتها الأولى والأخيرة فى السنة نفسها التى ابعداً 
فيها جرجى زا يدان منشيء مجلة «الهلال) مشروعه الروائى 
الكبير الذى تواصل إصداره لشلاثة وعشرين عاماء سععى فيها 
إلى صياغة تاريخ «التمدك) الإإسلامى صياغة روئية من 
بور يؤكد 00 بساح 00 لتفاعل اجام 
2 الماك الشلين التى م 0 سنة 1م 5 لسنة 
امعان مرورا | بلبيية هاشم الاروفاقه ل سياه سد 1 


فجر الرواية العربية 


ميخائيل صوايا (1115-141/3) التى نشرت روايتها 
ذا عالويلة) 8 34 ؟ 


وما يقال عن الانفتاح الاجتماعى النسبى فى دوائر 
الأقليات المسيحية يقال بالقدر نفسه عن الانفتاح الثقافى 
الذى لم يسمح فحسب لأمثال أليس البستانى ولبيبة هاشم 
بكتابة الرواية» بل سمح لهن بإصدار المجلات التى استهلت 
حضور الصحافة النسائية المهتمة بالمرة من ناحية؛ والمتعاطفة 
مع فنون القص التى أصبحت محلا لاهتمام المرأة وإشباعا 
لميولها القرائية من ناحية ثانية. وييدو؛ مرة أخرى » أن مناخ 
التسامح الاجتماعى والدينى النسبى فى مصر هو المسؤول عن 
ازدهار الصحافة النسائية فيها بالقياس إلى غيرهاء وبخاصة فى 
مدينة الإسكندرية التى كانت المحطة الأولى للمهاجرين 
الشوام الذين استقروا فيهاء وعملوا بهاء وانطلقت منها 
كتتاباتهم مجاهم . ولنتذكر - فى هذا السياق - أن 
جبريدة (الأهرام؛ بدأت فى الإسكندرية؛ فى سياق فرض 
ازدهار الصحافة النسائية فى المدينة التى صدرت منها المجلة 
التتآتية الأولى سنة 1457؛ فى العام نفسه الذى صدرت فيه 
جريدة « الهلال» بالقاهرة؛ وقبل صدور (جامعة) فرح أنطون 
نفسها بَتَبَع سوات. 
ويفيد فى هذا الصدد ما قاله جوزيف زيداد فى كتابه 
عن (الروائيات العربيات: سنوات التكوين ولعي (الصادر 
بالإنخليزية عن جامعة نيويورك منة )١998‏ من أن الكثافة 
البشرية لسكان مصرء وما تعنيه من ارتفاع نسبة القراء 
المحتملين بالقياس إلى قراء الشام» كان بمثابة عامل مضاف 
إلى عامل التسامح فى انتشار الكتابة القصصية التى رادتها 
المرأة غير المسلمة وغير المصرية حتى فى الصحافة التى 
يم سياق التسامح الثقافى. ولو نفحصنا قوائم الصحافة 
النسائية العربية التى أعدها جوزيف زيدان فى ملاحق كتابه» 
وجدنا أن أغلب المجلات المذكورة فى هذه القوائم من مصر 
لنساء ينتسبن إلى أقليات غير مسلمة أولاء ومهاجرات من 
الشام ثانياء وذلك ابتداء من مجلة «الفتاةة التى أصدرتها هند 
نوفل سنة 14517 ؛ ومجلة «مرآة الحسناء؛ التى أنشأنها مريم 
مظهر سنة 5 ودأنيس_الجليس» التى أنشأتها أليكسندرا 
أفرينو سنة ودالعائلة» التى أنشأتها استير مويال فى 


إوذلا 


جابسر عصفور 


السنة نفسهاء مرورا يمجلة 9 السنيدات والبنات» التى أنشأتها 
روز أنطون حداد سنة 1507؛ وهى شقيقة فرح أنطون وزوج 
نقولا حداد؛ وانتهاء بلبيبة هاشم التى دخلت مجال الكتابة 
القصصية من قبل مفتتح القرن العشرين بأعوام قليلة؛ وبرزت 
بواسطة مجلة «الضياء» التى كان يصدرها أستاذها إبراهيم 
اليانجى. وكان ذلك قبل أن تصدر مجلتها الخاصة «فتاة 
الشرق») سنة 1505؛ وتنشر فيها سلسلة «روايات فتاة الشرق» 
التى كانت هى من أبرز كانباتها إلى جانب كتّاب وكاتبات 
من أمثال ندرة ألوف وتوفيق زريق وحليم دموس ونقولا فياض 
وغيرهم. ويذكر جوزيف زيادة فى كتابه أن لبيبة هاشم 
كتبت فى «أنيس الجليس» سنة ١183/4‏ » داعية إلى تقبل 
حضور المرأة فى المجال الشقافى بوجه عام والأدبى بوجه 
خاصء مستندة فى ذلك إلى ما أخذت محققه المرأة فى هذا 
لمجال من أول العقد الأخير من القرن التاسع عشر. 


والواقع أن جسارة الخطاب الروائى لأبناء الأقليات هى 
أبرز جوانبه التى يشد الانتباه منهاء أولاء الجرأة في“إنطاق 
المسكوت عنه من قضايا التعصب الدينى والجمود الاعتقادي 
وسطوة المؤسسة الدينية التى تعادى التطور وتقاوم التحديث 
وتتأبى على الانفتاح. وفى هذا لمجال على وجه التخصيص 
تبرز سرديات أحمد فارس الشدياق الباكرة ,فى كنَابه (البباق 
على الساق فيما هو الفارياق» الذى طبعه على نفقته رافائيع 
كحلا الدمشقى فى باريس سنة 16885 وروايات فرح أنطون 
المنلاحقة التى تقف فى الصدارة منها روايته الآولى (الدين 
والعلم والمال» بالقياس إلى (أورشليم الجديدة) و(الوحش 
الرحش)' أو (سياحة فى أرز لبنان) . 

والأول - الشدياق - ينتسب إلى البداية التى تختلط 
فيها المقامة بما يشبه القصة القصيرة؛ لكن فى تتابع زمنى 
يقارب ما بين المقامات السردية المتتابعة والمحطات الزمنية 
المتعاقبة لرواية السيرة الذاتية. وليست سرديات (الساق على 
الساق) باكورة القصة القصيرة من هذا المنظورء وإنما باكورة 
التتابع السردى الذى يدور حول محياة راو واحدء هو المؤلف 
المعلن» وفى تعاقب زمنى مستصل» يبدأ من ولادة البطل 
المؤلف إلى نقطة حاسمة فى حياته. وما بين نقطة البداية 
ونقطة النهاية تتتابع المحطات السردية فيما يشبه تتابع الرحلة» 


؟1 


سواء من حيث متواليات تنقل البطل عبر محطات الزمن 
الكرونولوجى أو مخوله عبر متواليات الزمن الشعورىء أو تنقله 
عبر أقاليم المكان فى مدى الرحلة التى تنتمّل ما بين الشام 
ومصر ومالطة وتونس وإمجلترا وفرنسا..إلخ. 


والثانى - فرح أنطون - ينتسب إلى وعى أكثر تمثيلا 
لتقنيات فن الرونية؛ وأكثر إدراكا لأهمية هذا الفن وتأثيره فى 
علاتات الحياة الثقافية والاجتماعية والاعتقادية. ولذلك 
يؤكد فى مقدمة روايته (الدين والعلم والمال) أن من وظائف 
فن الرواية «الإفادة ونشر المبادئ والأفكار». ويتأسى فى ذلك 
تولستوى وزولا وكيبلنج وغيرهم من الذين لم يروا فى وضع 
الروابات أر تأليفها حطهً وضعة كما يقول» بل اعتبر كل 
واحد منهم الرواية «منبرا ينشر منه آراءه وأفكاره بطريقة تبلغها 
إلى ذهان القراء بسهولة». ونحن فى الشرق - فيما يقول 
فرح أنطون 00 متحجروموك من هذه الطريقة التى لابد من 
امكتفلالها لمناوشة الأصل الذى تتفرع منه كل قضايا «المسألة 


الاجتماعية») وه التعصب. 
ات 


وتتجلى؛ جسارة الخطاب السردى من كتاب (الساق 
على الساق) فى سخريته التى تعمل على مستويين غير 
منفصلين ؛ يفضى كل منهما إلى الآخرء فى دائرة السخرية 
التى كانت ولا نزال الاداة اللغوية الحاسمة التى تناوش بها 
بلاغة المقموعين محرمات المجتمع المحافظ الذى يعتصم 
بعشقانته التقليدية الجامدة ولغتها المثقلة برخارفها الاتباعية. 
وتبداأ لوامع هذه السخرية من دلالتى العنوان نفسه: ١‏ الساق 
على الساق فيما هو الفارياق؛. ودلالة وضع «الساق على 
الساق» قرينة جلسة مغايرة؛ ليست مسعرخخية أو مذعنة أو 
تأبعة, تنبىوء عن اعتداد صاحبها بنفسه؛ واستعداده الذى 
بسخريته كل ما مر به؛ وكل ما عاناه حياتيا وفكريا» حتى 
يصل إلى ما أصبح عليه؛ وما غدا معه قادرا على نقض ما لا 
يقدر غيره على نقضه. والدلالة الثانية فى العنواك تصل بين 
الخارج والداخحل أو الذانى والموضوعى؛ فترد وضع الساق 


سس ششحم 


على كشف حقيقة الفارياق. . أما «الفارياق») فت ركيب مزجى ' 
يختصر كلمتى «فارس» ووالشدياق) معاء ويضم الأحرف 
الثلاثة الأولى من الكلمة الأولى (فار) على الأحرف الثلاثة 
الأخيرة من الكلمة الثانية (ياق) ليجعل منهما اسم العلم 
2 يضع «الساق على الساق» ليتحدث عن هويته؛ أقصد 
لهوية التى يومئ إليها العنوان بالاسم الموصول ١ماء‏ المتصل 
ار 0 «هو) فى إشارة إلى ما يتمايز به «الفارياق» 
أو يعرف به؛ وذلك من حيث هو محصلة لما مر به من 
تارب ومحن وأحداثء وما قام به هو من مغامرات. ومن هذا 
المنظور فكتابة « الساق على الساق» كتابة اكتشاف هدية 
«الفارياق» الذى تنقل بين البلدان والثقافات والديانات» بما 
فرض عليه أن يطرح سؤال هويته على صورته التى هى إياه 
فى مرأة استر. جاعه كا ل ما مر به؛ والنى هى أداته فى السخرية 
من كل ما عانى منه. 
والبداية والنهاية فى هذه المعاناة هى الممارسات الجامدة 
والتقاليد النحجرة وأشكال التعصب غير الإنسائى التى-انتهئ 
إليها تعصب رجال الدين المسيحى الذى بدأ منه_«الفارياق» 
وهجره إلى غير ٠‏ أولا بسبب ظلم القائمين علبه “بحن عن 
التسامح ؛ م الخالفة؛ وتشجيع الاجتهاد؛ باصم إلى 
العمل فى كل الأمور والأحوال . ولذلك تمتلى أ أقسام 
لكان خعصوما: فى أجزائه الأولى؛ ؛ بالسخرية السيقة من 
ظلم رؤساء الموارنة» والرهبان: ونفاق القساوسة وسوع 
أخلاتهم . وتتنوع الحكايات الساخخرة التى تناوش رؤساء الدين 
الكاثوليك؛ وتشن الهجوم على صغارهم صراحة؛ وعلى 
كيارهم رن مرضي ة انار تين ضما صغار الكاثوليك 
وكبا رهم من ناحية والبروتستانت من ناحية 09 والمقارنة 
مقصود بها نو من التبرير الشعورى المضمر للانصراف عن 
العقيدة الأولى إلى , الغانية؛ سواء فى حالة الشدياق أو حالة 


أخحيه الذى سبقهء وعانى الاضطهاد حتى الموت: 


وآ يكلو الأسر قن هذل الساتب عن توريات» أو رسوزء 
خصوصا حين يتعلق الأمر بالكبار الذين لا يهجون صراحة»؛ 
فالمطران الكاثوليكى؛ مشلاء أو مطران المطارنة المارونيين هو 
«الضوطار) الذى يدخل السوق بلا رأسمال فيحتال للربح 
والبروتستانت هم «الخرجيود) . وعندما يهدد المطران ا 


فجر الرواية العربية 


(الضوطار) الفارياق؛ فإنه يهدده بشيخ السوق (أى بابا روما) 
فينكر الفارياق سلطته؛ ؛ ور هاربا إلى رئيس ابررتسشانت 
(الخرجى) الذى يحميه من المطران» وينقذه من أيدى 
مطارديه بإ رساله إلى جزيرة الملوط (مالطة) استعمانا له. و' 

يتوقف الأمر فى هذا الجانب من التسمية الرمزية 0 
الشخصيات الدينية؛ وإنما يجمع بينها وغيرها من الشخصيات 
التى نالها هجاء الشدياق أو ناوشتها سخريته؛ فهناك «قيعار 
قيعره وهو أحد المنفيهقين الذين قابلهم الشدياق فى 
الإسكندرية؛ و«الخواجا ينصر» وهو «الشاعر المفلق من 
النصارى) الذى وقف | إلى جانب الشدياق فى مصرء 
و«ذاهول بن غافول») الذى كان رئيس مطبعة الإرسالية» 
وابعير بيعرا هو الأمير حيدر الشهابى فيماقال دارسو 
الشدياق؛ متابعين فى ذلك مارون عبود. وكل هذه التسميات 
الركوية - وغيرها من أمثالها - كنايات دالة على أصحابها؛ 
منها للصفة التى يتميز بها الشخص 
المهجو فى دائرة التمثيل الكنائى (الاليجم 


بالفةة إلى موصوفها على سبيل ا 
ويسهل, "يحداعلى من يقرأ (السا اق .على الي 


مالاخظة ارتفاع ذرجه ة السخرية عندما يتعلق الأمر ببجال 


م يج حق عسنيد كل 


ورى) الذى يشير 


الذي ن الموارنة. . وفى هذ الجانب»؛ تخديداء يبدو أن الشدياق لم 
يشس التعذيب إلذى مورس على أخيه اتحد: الأمر الذى 


يدفعه إلى أن يروى قصة هذا الأخ الذى سجن فى قنوين» 


وعذب حتى الموت» مقارنا بين شناعة بطرك الموارنة وسماحة 


بقية الطوائف الشرقية والغربية من كل دين. ويخاطب 
المتعصبين من 


عرد 


2 3 5 7 ٠. 
رجال الدين الذين عذبرا جاه إلى ان مات‎ 


أودعتموه السجن فى داركم الوزيرية بقنوين نحو 
ست سنئين . وبعد أن أذكتموه جميع ضروب 
الذل والهوان والبؤس والضنك - فى صومعة 
صغيرة مزمها فلم يكن بخرج منها إلى موضع 
ييصر فيه النور أو يستنشق الهواء اللذين يمن 
بهما الخالق على الأبرار والفجار من عباده- 
قضى نحبه. وما كان سجنكم له إلا تخالفته في 
أشياء لا تقتضى عذابًا ولا عتابا. وما كان لكم 


١6ه‎ 
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لحل 


' وناهيك أن المسيح ورسله 


ا 550 من كان يخالف 
كلامهم وإنما كانوا يعتزلونهم فقط. ولو كان 
التى انصفتم بها الآن أنتم رعاة التائهين وهداة 
الضالين ١‏ لما امن به أحدء إذ لا أحد من الناس 
خيراً من الذى خخرج منه. وكل إنسان فى الدنيا 
والتسأويق والتشنيع ليس من الخير فى شئ. 
قروا ذوى السيادة على 
سيادتهم وإمرتهم. ولم يكن دابهم إلا الحض 
على 3 الاخلاق يل بالبم 7 والدعة والسلم 
عرف بين الى 


لم يأت اللنكرا ولا 

ارتكب خيانة فى حق جاره أو أميره أو فى حق 
الدولة. ولو فعل ذلك لوجب نوخا كتمعيه لذ 
حاكم شرعى. فإساءة البطرك إليّه إنم" هى.إسياءة 
إلى ذات مولانا السلطان. لاننا جميّعاءعبيد له 
مستأمنون فى أمانه وحكمه. وكلنا فى الحمّوق 
سواء» إذ البطرك ليس له حق فى أن يخطف من 


وأما المدنى فلأن أخى اسعد ١‏ 


رس و 


وقال 03 على ضلال 5 لكم أن أن الميادزة 
بسبب هذا. وإنما كان يجب عليكم أن تنقضوا 
أدلئه وتدحضوا حجته بالكلام أو الكتابة إذا 
الأولى لكم أن تنفوه من البلاد كما كان هو 
يطلب ذلك. بل أصررتم على عتوكم فى تنكيله 
وزعمتم أن قراره من داركم مرة لنجاة نفسه كان 
زيادة فى جنايته وجريرته فزدتم مجبرا عليه وظلما. 
وكأنى بكم معاشر السفهاء تقولرن إن إهلاك 
نفس واحدة لسلامة نفوس كثيرة محمدة يندب 


إليها. ولكن لو كان لكم بصيرة ورشد لعلمتم 
أن الاضطهاد والإجبار على شئ لا 
المقطيد وشيععه إلا كلفا بسا اشطهد علية, 
ولاسيما إذا علم من نفسه أنه على الحق؛ وأن 
خصمه القاهر له على ضلال. 


عقلانية الشدياق من ناحية؛ وانحيازه إلى الجتمع المدنى 
«السلطة المدنة م١‏ ناحية ثانية» فهو يه كد أهمية المجادلة بال 
2 م 5 - م مهو و . ىن 
هى أحسن ؛ والطبيعة السمحة للدين: ويرفض إجبار الناس 
على اعتناق أى نوغ من الفكر أو المعتقدات بالتعذيب» فليس 
لرجال الدين سوى الحض على مكارم الأخلاق والأمر 
با معروف: ويؤكد: فى الوقت نفسهء أنه لا سلطة لرجال 
الدين فى !! ولة المدنية؛ ما ظل لها حاكم شرعى؛ وما ظل 
ليا تانون يعمل به المواطنون الموصولون بعقد اجتماعى 
ادر جة الأول . ويعنى ذلك أنه لا ميزة لرجال الدين أو تميز 
ر وى . ويعرى مم در نز لير 
على نجيرهم من المواطنين: فالكل سواء فى الحقوق المدنية 
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الى لا تميز رجا دير عن رجل شرطة او رجل عحرقه مس 


#ررانلن ل 


الخترّق أو العكس 
وتدور كلمات الشدياق كلها فى النص السابق حول 
أقتل لكا له الذي (1 تمترس يدبوهر التسفيت ب المسؤول عن 


0 أخيه؛ م دفع 00 ٍ! ى الى م عن دينه بعد أن 

للذين 500 ١‏ تاه رار والفجار. من عباده إشارة إلى 
تسع كل كائناته, وعلامة على التسامح 
الذى سوف نسمعه كثيرا عند فرح أنطون؛ خصوصا بعد أن 
اصطدم فرح انطوكت بالتعصب الذى ابداه محمد رشيد رضا 
فى مناظرته له. وكان مطلب «التتسامح» مابين الشدياق 
المدنى» مبدأ تتجسد به الأخلاق التى لابد أن يتجمل بها 
الإنسان 9 التعامل مع كل ما لا يوافق عليه؛ وذلك ليتقبل 
يحترم | حق لحان (اتطييق العملى لهذا المبدا يعزى أن 
الانساك لا يجب أن يدين أحاه الإنسان ب أو يضطهده؛ أو 


يعذبه - على أساس 


رحمة الله التى 


من تأويل دينى مغاير» أو معتقد دينى 


مم0 فجر الرواية العربية 


مخالف, لأن الدين علاقة مخصوصة بين العبد وربه. وإذا 
كان الله سبحانه وتعالى يشرق بشمسه على الأشرار 
والأخميار ولا يمايز بين الأبرار والفجار من عباده فى النور 
والهواء؛ فيجب على مخلوقات الله أن تتشبه به؛ ولا نتقمع 
غيرها لكون هذا الغير مخالفا فى الاعتقاد. 

ولا يكتفى الشدياق يتأكيد معانى التسامح من هذا 
المنظورء بل يجاوزها إلى غيرها؛ خصوصا حين يستسلم إلى 
ججرحه الخاص الذى نتج عن موت أخيه. وكان من الطبيعى 
- عندما تدزايد عليه الآلام - أن يصب غضبه على قتلة 
أخيه؛ وأن يسقط الخاص على العام؛ والجزء على الكل ؛ 
فيشمل بغضبه الكاثوليكية كلهاء انطلاقا من مجربته الخاصة 
التى علمته أن لا أحد يخرج على دينه أو يهجر معتقده إلا 
إذا كان الدين الذى خرج إليه أو المعتقد الذى أقبل عليه 
خيرا من الذى طرحه وراءه. وليس من المستغرب - والأ هن 
كذلك - أن يكون هجوم الشدياق على رجال الدين مرلبطا 
بتجارب عاناها فعلاء فحكاياته التى يحكيها هى أحداث 
عاينها وشخصيات عاشرها وعرفهاء ولذلك فهى حكايات 
حية» مستوفزة» يرويها الشدياق من منظوره هوء وذلك بكم 
علاقتها - من حيث هى أحداث وشخصيات - بالفارياق هو 
علاقة الفار: ياق بهاء فى الدائرة التى تحدد الهوية الرافضة 
ومبررات رفضها وأسباب سخريتها. 

وتحدد هذه الدائرة - فيما محدد - الدوافع التى 
دنعت الشدياق إلى صياغة الحكاية الرمزبة التى يشير بها إلى 
ثور ة البروتستانت (الخرجيين) على الكاثوليك (السوقيين) » 
خصوصا بعد أن احتكر الكاثوليك المعرفة الدينية؛ وحرموا 
الاجتهاد انخالف لهم» وهددوا الشاكين؛ فانفجر المقموعون 
بعد طول كبت؛ وعقدوا مجلسا ئوريا أعلنوا فيه انفصالهم 
واستقلالهم بأمورهمء ثم اتخذوا لهم شيعة وأخدانا وأصحابا 
وأعواناء وفكوا من الأغلال المفروضة ما أمال إليهم كثبرا من 
الناس. ونشروا أفكارهم فى البلاد واستعملوا وسائل مختلفة 
من غير أن يكون لهم «شيخ سوق؛ (بابا) خاص بهم. 

وقالوا للناس: هاؤكم النافتر الأنوره والدمعور الأكبره 

فلا تشتروا منا إلا على مقتضى تسعيرة ولا 


تذهبوا إلى شيخ السوق فإنه هالك من غروره؛ 
فرضى الناس بما اشترطه هؤلاء على أنفسهم؛ 
وانفصلوا عن الشيخ المذكور وعن حزبه ٠‏ 
ولكن لا يمضى الشدياق فى الإثادة بثورة 
البروتستانت إلى النهاية» بالقياس إلى الكاثوليك» قشر عان ما 
يشير إلى أن كل حزب من الحزبين صار: 
يكذب حريفه؛ ويسوئ عليه؛ ويخطثه؛ ويسفهه؛ 
ويحمقه؛ ويفتده» ويحرّفه؛ ويلعنه» ويكفّره» 


: 8 
ويؤئمه) ويقسهه. 


وأنصور أن نفور الشدياق من لغة التكفير وعواقب 
لتعصب هو ما دفع به إلى التوقف - فى حديثه عن مر | 
على العلاقة بين الأقباط والمسلمين؛ وكيف أن المصريين لا 
ونه الطائفية البغيضة: وأن لكل نوع من الناس عندهم 
إكراآضًا يلي به, سواء كان من النصارى أو غيرهم؛ وربما 
خاطبوهم بقولهم: يا سيدىء ولا يستنكفون من زيارتهم 
وَمخالظتهم ومعاشرتهم» خلافا لعادة المسلمين فى الديار 
الشامية. وبذلك لهيم الفضل على غيرهم فيما يقول الشدياق 
الْذَى ير أن-هذه أموية - وهى حسن الخلق ورقة الطيع -- 
التسامح الإاجتماعى الذى ينفتح على المغاير واختلف» 
وأهلها لا يخلطون بين الأشياء, فالعالم عندهم عالم؛ والفقيه 
كشيه؛ والشاعر شاعر: والفاسق فأسق» الفاجر فاجر» ولذلك 
يخالف اجتهادهم. 

ويمكن لنا فى هذا السياق أن نفهم نفور الشدياق من 
يوجد عند غيرهم» ورئيسهم لا يزال يحاول إذلالهم 
العبّاد من العباد فإنك لا ترى فيهم إلا خحبيفا منافقاء أو 
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جاهلا مائقاء وندر وجود الصالح بينهم. أما العلم فهو محرم 
عليهم كلهم؛. ويؤكد الشدياق أن هؤلاء الرهبان لا يعرفون 
شيكا من الدنيا سوى التقشف ولرثائة. ودناهيك دليلا على 
جهلهم أنى سألت أشدهم تحمسا أن يعيرنى القاموس فظنه 
الجاموص. وآخر ظنه الكابوس. وأخخر القاموص». وجهل 
هؤلاء الرهبان مسىء إلى ترهبنهم بل هو نقض له؛ لأن دين 
الجاهل عند الله ليس بشىئع فيما يمول الشدياق الذى يسرد 
قصصا متنوعة من نوادر هؤلاء الرهبان والقسس» يهدف منها 
إلى السخرية منهم وهجاء ما اعتادوا عليه من تقليد جامد 
وانباع أبله . 

ولا أشك فى أن تمرد الشدياق على المعتقدات الجامدة 
لعصره؛ وهجومه الشديد على ممارسات التعصب التى أودت 
بحياة أخيه؛ ونفوره من جهل الرهبان ونفاقهم؛ هى أوجه لا 
تنفصل عن أوجه التمرد على الأساليب اللغوية القديمة؛ 
والمحاولات المتصلة لكسر رقبة البلاغة المثقلة بزخارف البديّع؛ 
ومن ثم المحاكاة الساخرة لطريقة المقامات؛ والتهكم على 
أساليبها اللغوية التى تميز بها كانب مثل الحريرى. ؤلم يكن 
ذلك عن عجز فى اللغة أو عدم معرفة بهاء وإنما كان عن 
اقتدار لغوى لم يكن الشدياق يخفيه؛ بل كان يباهى بّة 
ليثبت أن علمه باللغة يفوق علم القدماء آلذيق_مه كان حب 
طرائقهم التقليدية الجامدة. ولذلك ترك لنفسه العنان فى 
الكتابة السردية المنطلقة؛ وأباح لنفسه الكتابة فى الموضوعات 
التى ما كانت من جنس ما يكتب؛ وبأسلوب لم يكن من 
جنس ما هو متوارث. ولذلك يقطع حديثه عن النساءءمثلا؛ 
بقوله: 


إذا تعنت على أحد بكون عبارتى غير بليغة؛ أى 
غير متبلة بتوابل التجنيس والاستعارات 
والكنايات؛ فأقول له: إنى لما تقيّدت بخدمة جنابه 
فى إنشاء هذا المؤلف لم يكن يخطر يبالى 
العفتازانى والسكاكى والامدى والواحدى 
والزمخشرى والبستى وابن المعتز وابن النبيه وابن 
نباته» وإنما كانت خواطرى كلها مشتغلة 
بوصف الجمالء ولسانى مقيد بالإطراء على من 
أنعم الله تعالى عليه بهذه النعمة الجزيلة؛ وبغبطة 


من خوله عز وجل عزة الحسن» وبرثاء من حرمه 
منه. وفى ذلك شاغل عن غيره. على أنى أرجو 
أن فى مجرد وصف الجمال من الطلاوة والرونق 
والزخرفة ما يغنى عن تلك المحسنات استغناء 
الحسناء عن الحلى؛ ولذلك يقال لها غانية. 
وبعد) فإنى علمت بالتجربة أن هذه المحسنات 
البديعية؛ التى يتهور فيها المؤلفون؛ كثيرا ما 
تشغل القارئ بظاهر اللفظ عن النظر فى باطن 
المعنى. 
ولافت للانتباه نبرة السخرية الظاهرة فى عبارات 
الشدياق؛ السخرية التى تبدأ من القارئْ نفسه: (إنى لا تقيدت 
بخدمة جنابه؛؛ والتى تمضى إلى أعلام الشراث الذى أنبعه 
اللاحمون بغير إحسان, والتى لا يفلت منها الكانب نفسه؛ 
فالشدياق لم يدع شيئا فى كتابه إلا قرعه بالسخرية؛ ابتداء من 
مرلده الذى كان هفى طالع نحس النحوس؛ والعقرب شائلة 
بذنبها إلى الجدى أو التيس؛ والسرطان ماش على قرن الثورة . 
كن هذا الساخرء أبداء تعلم من الطبيعة أن جمالها أنضل من 
جمبال الصنعة؛ وأن بساطتها تدفعنا إلى تصويرها بما هر من 
جنسهاء كما أن تدفق الحياة بحلوها ومرها يدفع إلى تدفق 
طرائق التعبّير عنها فى تباين أحوالها. ولذلك يقول الشدياق: 
السجع للمؤلف كالرجل من خشب للماشثى 
فينبغى لى أن لا أنوكأ عليه فى جميع طرق 
التعبير أثلا تضيق بى مذاهبه؛ أُو يرمينى فى ورطة 
لا مناص لى منها. ولقد رأيت أن كلفة السجع 
أشد من كلفة النظمء فإنه لا يشترط فى أبيات 
القصيدة من الارتباط والمناسبة ما يشترط فى 
الفقر المسجعة. وكثيرا ما ترى الساجع قد دارت 
به القافية عن طريقه التى سلك فيها حتى تبلغه 
إلى ما لم يكن يرتضيه لو كان غير متقيد بها. 
والغرض هنا أن نغزل قصعنا على وجه سائغ لأى 
قارئ كان. ومن أحب أن يسمع الكلام له 
مسجعا مقفى ومرشحا بالاستعارات ومحسنا 
بالكنايات فعليه بمقامات الحريرى أو بالنوابغ 
للرمخشرى. 


ب يي ب فجر الولية العربية 


وانتباه الشدياق إلى القارئ فى النص السابق نموذج 
من اهعمامه بالقارئ بوجه عام فى سردياته؛ فهى سرديات 
تختفى بالقارئ احتفاء دالاء وتخاطبه خطابا لافتاء مبرزة 
حضوره المضمر والمعلن فى النص بما يجعله عنصرا من 
عناصره التكوينية؛ خصوصا من الزاوية التى ينزل بها النص 
هذا القارئ منازل تجمع ما بين منزلة الْخَاطْب وللحماور 
والمستمع والصديق والتلميذ..إلخ . وأيا كانت المنزلة التى 
يعنزلها القارئ؛ فإن إلحاح الكتابة عليه يكشف عن بعض 
دوافع الشدياق إلى الكتابة السردية المتدفقة التى سعت إلى 
مخاطبة أكبر عدد من القراء. 


وفكرة «غزل القص على وجه سائغ؛ فى النص السابق 
تعنى بساطة الأسلوب» وتنوع مستوياته التى تتجاوب وتباين 
تخسبات القس واغعلاق أحدائه. ودالإساغة» من 
مصطلحات البلاغة التى تعنى سهولة المدخل النامجة عن 
سلاسة الكلمات واستواء السبك؛ وخلو الأسلوب من المعاظلة 
والغريب الذى يوقف القارئ ويصرف انشباهه عن القن 
نفسه. و«القارئ» الذى يتوجه إليه الشدياق هو القَارَئ العام ؛ 
أو وأى قارئ كانه من غير تمييز فى المستوى التعليمى او 
الهوية الجنسية أو العرقية. يقصد الشدياق إلى القارئ الذى 
يريد أن يصل إليه فى كل مكانء وعلى كل مستويات الثفافة 
التى تعنى تعدد أنواع القراء. وقد صاغ الشدياق نفسه هذا 
الهدف بوصفه الشعرى لكتابه على النحو التالى: 

هذا كعابى للظريف ظريفا 
طلق اللسان وللسخيف سخيفا 

أودعته كلما وألفاظا حلت 
١‏ حسفي نقطا زهت وحروفا 

وبداهة وفكاهة ونزاهة 
وخصلاعة وقناعة وعزوفا 

كالجسم فيه غير عضوء تعشق ال 
مسحور منه؛ وتحمد المكشوفا 
وتشسذر ما تدل الأبيات على تباين أساليب كتاب 
الشدياق؛ وعلى تنوع أشكال القارئ المضمر وأنواعه فيه» 


فإنها تدل على تباين مستويات الخطاب اللغوى وتباين 
الموضوعات بتباين مستويات القراء؛ وذلك بالقدر الذى تدل 
على وحدة الكتاب القائمة على التنوع. أعنى الوحدة الغى 
نضم اللؤتلف إلى المختلف: وتصل ما بين الظاهر والباطن» 
وتغرى بما تعلنه للكشف عن ما لا تعلنه؛ بل تعشق المستور 
والمسكوت عنه وتراوغهما إلى أن تنطقهما على سبيل انجاز 
والكناية . ومقصدها الذى لا يتغير فى ذلك هو تنوبر القارئ 
الذى لابد من تعليمه السخرية من التصنع اللغوى الذى ورئه 
السرد عن أمثال الحريرى. 


ولا بخص الشدياق بسخريته الحريرى وحدهء بل يقلده 
تقليد التهكم؛ ويصوغ بعض مقامات ساخخرة من قالب 
المقامات نفسها؛ بطلها « الهارس بن هثام» الذى هو سخرية 
لفظية من «الحارث بن همام) الذى يروى نوادر أبى زيد 
المتزويكى فى مقامات الحريرى٠‏ وكلمة «الهارس» على وز 
كلمهة د الحكارث:. لكن الآولى تعتصل بالهرث والدق؛ من 
قولهم وأس الطعام: أكله أكلا شديداء قر الشئ دقّه دقا 
عنيفساة قالهتارس هو الاكل (المفجوع) الذى يدق الآشياء 
وبهرسها فلا ييقى على تماسكهاء ولا يترك شيئا على ما هو 
عليه ولا يختلفت «الهارث؛ فى ذلك عن أبيه «هثام) فاسم 
الأب من هِنَم الشئ هشما بمعنى دقّه حتى السحق. وما يربده 
«الفارياق» من «الهارث بن هنام) هودق الآأشياء حتى 
السحق» وتدمير كل ما يبدو عائقا للحركة الحرة للساق على 
الساقء أو الفكر الحر للعقل الذى تمرد على كل قديم 
جامد؛ ابتداء من اللغة وانتهاء بالمعتقدات؛ أو العكس. 

وعندما يقص «الهارس بن هنام؛ فإنه يقص القص 
الذى يراد به السخرية من اللغة القديمة:؛ والكائنات 
والمعتقدات الكخشبة كاللغة المتحجرة. لا يقصد 
الشدياق من ذلك فى اللفة - تخصيصا - إلا إلى 
تشجيع كتابة السرد المتحررة من القيود اللغوية الباهظة 
للمقامات القديمة؛ء ولا يريد سوى «الكلام الذى يتدفق 
بالمعانى) . ولذلك يخلط ما بين الجد والهزل؛ ويتنقل بين 
الأساليبء ولا يلزم نفسه بنفس واحد فى الكتابء وإنما 
يستقبل ما تستحسنه النفس. ويجمع ما بين الوصف 
السردى والحوار» بل لا يتردد فى الحكاية بالعامية تأكيدا 
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الس ا ممم 


لمقعضيات واقعية القص. ومن عادة أمثاله من المؤلفين؛ فيما 
يقولء أن يقهقروا أحياناء ويطفرو! فوق مدة من الزمان» 
ويلفّقوا واقعة جرت قبلها بأخرى بعدهاء لا يحول بينهم 
وحريتهم فى الكتابة إلا استسلامهم للتقاليد الجامدة التى 
تفضى إلى جمود اللغة وتعصب العقول التى تعبر بها. 


ا ل 


وإذا كان الاضطهاد الدينى الذى أفضى إلى 
الأخ هو النواة التى انطلقت منها سرديات الشدياق الذى 
اختفى وراء قناع الفارياق؛ فيما يشبه قص السيرة الذانية فى 
تنقلها مع البطل من النشأة إلى النهاية التى يبدأ منها زمن 
السرد الذى يسترجع الماضىء؛ فإن التعصب هو النواة التى 
بدأت منها رواية فرح أنطون (الدين والعلم والمال) . أقصد إلى 
التعصب الذى ظهر فى رد الفعل العنيف الذى انخذه محمد 
رشيد رضا فى مجلته «النار عندما كتب فرح أنطون دراميته 
عن «فلسفة ابن رشد؛ فى مجلة «الجامعة» فلج يكثِتِ 
محمد رشيد رضا بالتهجم عليه» بل دفع الإمام مجمداوعبد: 
إلى مناظرته حول العلاقة بين الدين والعلم؛ وأهمية اسيتبدال 
الدولة المدنية بالدولة الدينية. وأنصور أن هذه اللناظوة كانت 
الدافع المباشر وراء كتابة فرح أنطون.روايته التمشيلية 
(الأليجورية) التى أراد بها تأكيد مُفهِوَم العسامح» من 
ناحية؛ والتمغيل على أفكاره عن أهمية التصالح بين تمثلى 
الدين والعلم والمال من ناحية ثانية. 

وكان فرح أنطون ينطلق فى ذلك من حلم شاعرى» 
يتطلع إلى نوع من اليوتوبيا التى تختفى فيها ألوان التعارض 
والصراع والتضاد بين كل من العلم والدين والمال؛ فيعم 
السلام الذى تعصاعد فيه خطى التقدم الواعد؛ جنبا إلى 
جنب قيم الحرية والعدل الاجتماعى. ولذلك يجعل من بطل 
روايته فناناً حالماً» وعالماً مفكراًء وصاحب رؤية مستقبلية تفتش 
عن الكمال الممكن الوجود. وقد درس هذا البطل علوم 
المتقدمين والمتأخرين: ووقف على المبادئ القديمة والحديثة» 
وطلب ضالته بينها بغير فائدة؛ فلا المدنيات القديمة أعجبته 
لأن حقوق الضعفاء ظلت مهضومة فيهاء ولا المانيات 
الحديثة أرضعه لأنها جعلت الحياة عراكا هائلا بين الناس. 
وأخيراء وجد فى الفن خلاصه؛ وعشر فى قن الرسم بوجه 


"” 


خاص على ما يصوغ رؤاه عن المستقبل؛ فحقق شهرة 
عظيمة بين أقرانه. لكنه لم يقنتع بهذه الشهرة؛ وأخذ يجوب 
العالم باحئا عن مجلى جديد من مجالى ما كان يسميه 
مؤرخو اليونان العصر الذهبى. 


والحلم والجمال أهم سمتين من سمات هذا العصر 
الذهبى. الأولى قرينة قيمة التسامح التى حاول فرح أنطون 
تأكيدها بواسطة روايته» والثانية هى القيمة الناحجة عن حمق 
القيمة الأولى. ولذلك يطلق فرح أنطون على بطل روايته اسم 
«حليم؛ تأكيدا اسميا لصفاته؛ وإبرازا دلاليا لحضوره الرمرى» 
وحبن يحاول الهسروب من أسكلة الفضوليين» والتدكر وراء 
شخصية مستعارة» يختار لنفسه اسم «جميل؛ الذى نفضى 
دلالته إلى عالم الجمال؛ وتدل على صنف ذلك الحليم 
الذى لا يرى فى العالم إلا ما يؤكد شعوره الجمالى» ويؤرقه 
ما براه فى هذا العالم من قبح الصراع البشرى الذى يقفضى 
غلى جمال الحلم. 


وحين يختار «حليم؛ الرحيل إلى المدن الثلاث؛ مدينة 
الدين ومديئة العلم ومدينة المال» فإنه يفعل ذلك بحشا عن 
بََايَة*ييحقق بها حلمه عن جنة أرضية. وقد شجعه على ذلك 
ما سمعه عن ما حققته كل مدينة من هذه المدن من إمجازات 
باهرة وتقدم فريد. وقد انفردت كل مدينة بما يخص أهلهاء 
وبعود عليهم دون غيرهم؛ فجمعت مديئة الدين كل من لا 
يرى شيئا فى الكون سواه» وضمت مدينة العلم كل من يرى 
فى العلم مفتاحا وحيداً لحل مشكلات الوجود؛ ووصلت 
مدينة المال بين الذين أمنوا بأن الشروة هى عصب الحياة. 
ولكن كان فى حرص كل مدينة على استقلالها وحدها بما 
لديباء ونبذها لما عند غيرهاء أول الانقسام الذى كان بداية 
الخطر. وقد تزايد هذا الخطر شيئا فشيما نتيجة إسراف كل 
مدينة فى التباعد عن غيرها والانغلاق على نفسها. وكانت 
النعيجة أن انقلبت العلاقة بينها من الحوار إلى النزااع؛ ومن 
مجاورة الاقرباء إلى منازلة الأعداء» خصوصا بعد أل تعصبت 
كل مدينة لرأيها» ورأت فى طريقتها وحدها الطريقة التى لا 
يأنيها الباطل من فوقها أو مختها. 


ص سس تيت قير ارزية قربا 


وقد دفعت الغاية من العمشيل الروائى بالبطل الجوال 
بين المذاهب والأقطار» فى بحثه عن جنة ة أرضية؛ فى هذه 
المدن فى اللحظة التى كانت بداية النهاية الفاجعة. أقصد إلى 
اللحظة التى تسجاور فيها الأضدادء ويتأهب كل شئ لأن 
ينشلب إلى نقيضه. ولذلك بدل أن يرى حليم الحياة الوردية 
الحالمة؛» شهد 'تخلق العاصفة؛ واستغرقه منظرها الذى أخذ 
يتزايد فى العدمة شيئاً فشيئاً؛ إلى أن اختفت علامات العصر 
الذهبى» وحل محلها الدمار نتيجة الصراع الذى أهاجه 
التعصب حين غاب التسامح عن المدن الغلاث. 


والواقع أن كارثة المدن الثلاث بدأت حين أنكرت كل 

مدينة منها مبدأ التسامح؛ وتسلحت كل طائفة بعنادها فى 

جهة الطائفة المقابلة» وذلك على النحو الذى اقترن بالتفور 

5 ا والإلحاح على المشابهة؛ والعداء للخروج 

على الجماعة. وبدل الوحدة السمحة للتنوع الذى لم يفرق 

بين أبناء المدن الثلاث فى بداية حياة كل منهاء انفردت أكل 
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بذرة الدمار التى أودت بالمدن الشلاث جميعا. وكالعادة؛ 

اكات الغروة أصل الفساد؛ وكان عناد المستغلين مَنَ أُصْتْحاب 
س المال فى تجاهل المطالب العادلة لعمالهم الشرارة َه الأولى 

فى 3 السخط الذى تمول إلى بركان؛ وتمولت الشرارة 
إلى نار متوهجة بسبب مخالف جار الأديان وكبار المستغلبين. 


أحالها التعصب إلى ساحة قتال؛ وانقلب بها التسلط فى 
الرأى إلى أطلال دارسة. إذ لم تكسب مدينة واحدة من المدن 
الثلاث شيئا فى حربها مع غيرهاء فالخراب هو النهاية الحتمية 
للدعصب الذى لابد أن يقضى على الجميع» والتبعة واقعة 
على الجميع بلا استثناء فيما همس الشيخ الرئيس لابنته قبل 
أن يودع الحياة؛ كأنه يلقى بالدرس الذى يهدف إليه التمثيل 
الكنائى فى الرواية» وهو الدمار الذى يفضى إليه التعصب إذا 
تسلط على العقول. ولذلك يرى حليم فى مصير هذه المدن 
مثالا دالا على غيره؛ وأمشولة عن ضرورة التسامح» وبشارة 
بنهاية كل المدن أو الدول أو الطوائف أو الاتجاهات التى 
تستبدل التعصب بالتسامح؛ والتنافر بالتعاون» والعداء بالأخاء. 


ولك كان الأبد .من وبجود بض الناجيق: على الأقل 
لكى يكتمل الهدف التعليمى من التمثيل الروائى؛ وتكون 
فى نجاة من جا - كمافى فتاء مر ن فنى - عظة وعبرة. 
هكذاء يتباعد عن الدمار كل من حليم عاشق الجمال 
والفتيات الجميلات اللائى كن يجسيداً للجمال. وبرجع 
ب رتسل ويطك إلى حارس بون جراريا التبيب 
وعمران قلوبهم بالتسامح الذى امعزج بانحبة ؛الأمر الذى 
كان فيه خلاصهم رنجانهم من الجحيم الذى تعرض له 
غيرهم. ولا يخلو مغزى هذه النهاية من المعنى التعليمى الذى 
يتجه إلى العقول الجامدة ليكفها عن جمودهاء ويعلمها أن 
غياب التسامح يؤدى إلى دمار الجميع . وفى الوقت نفسه» 
ينطوى ا معنى التعليمى على بشارة النجاة وطريقها الرحب 
المقرون بالنسامح. وتلك هى البشارة التى تظهر فى الرواية؛ 
بعد دمار المدن الشلاث: كوعد بفجر جديد:؛ وولادة جديدة؛ 
إذيتروي حليم فتاته الجميلة؛ ويتولى معها بناء المدن 0 
ويقَيٌ مكان الحكام هيئة مبنية على الرفق والإخخاء تكفيراً عن 
سيئات لما القديم. ويعيش حليم وزوجه ونسلهما 
وأصدقاوهتما وعمالهما عيشة يحسدهم عليها أهل العصر 
الذهبى: عيشة هى المعيشة الفردوسية التى لم تر الأرض مثلها 
من“قتبلم تسيثاليُوقوبيا التى تبدأ وتندهى بالعبارات التى 
تقول: لا حلم ولا أمل أجمل من رفع الجنس البشرى 


وتعنى هذه النهاية - من منظور مغاير - إبطال أسطورة 
«العصر الذهبى؛ الذى حدث فى الماضى» واستبدال العسر 
الذهبى الذى يقع فى المستقبل بالعصر الذهبى الذى ع ف 
الماضى» ومن ثم تأكيد أن مستقبل الإنسان الواعد يقع أمامه 
لا وراءه» وأن أفضل الممكنات هر الآتى الذى لببنن نسخأ أو 
تقليدا لما مضى. ويلزم عن ذلك تصور مغاير عن التاريح يرتبط 

بمعنى التطورء تصور يجعل من التاريخ حركة صاعدة إلى 
الأما م» وليس استدارة ترجع إلئ: المبدأ الذى انطلقت منه فى 
الأضى الذي :زولا تيحد حنه إلا أشره إلية: . لقد قرأ حليم عن 
العصر الذهبى الذى حدث») وظل ييحث عن بجلياته ؛ أى عن 
صوره المتكررة فى عصره؛ ولكنه لم يجد شيئاً. . وعندما تعلم 
من دمار المدن الشلاث ما يبنى به على أنقاض الدماره وما 
يحمى به بناءه الجديد» استطاع عَفيق الحياة الفردوسية التى 


فى 


ال عر سس ببس )تخب ب 0 


لم تر الأرض مثلها من قبل؛ والتى ليست تقليدا لزمن بعينه 
من أزمنة الماضى وإنما حياة جديدة صتعها الإنسان على عينيه 
وبملء إرادته الخلاقة الحرة» وفى مناخ كامل من التسامح . 


ولكن يبدو أن علينا- على هذا المستوى- ملاحظة أن 
«التسامح) ليس له معنى واحد فى رواية فرح أنطون» فأبعاده 
متعددة تعدد المان الشلاث على الاقل. هناك التسامح الذى 
تؤكده الرواية على المستوى الدينى؛ حيث ضرورة المجادلة 
بالتى هى أحسن؛ وعدم التفتيش فى ضمائر الناس؛ أو شق 
صدورهم لاستخراج ما لم يقولوه؛ وحيث احترام الخالفة فى 
الاجتهاد؛ وعدم الخلط بين المخالفة فى تأويل الدين والخروج 
على الدين؛ وتقبل المغايرة فى الملة؛ والاختلاف فى المذاهب» 
والمباينة فى الاعتقادء والمفارقة فى الاجتهاد؛ بوصفها لوازم 
طبيعية لوجوة المقل الإتسائن الى يقوم على التنوع وبأب 
الوحدة القسرية. ولعل فى ابتداء عنوان الرواية بالدين ما يشير 
إلى ضرورة التسامح فى مجاله قبل غيره؛ فالدين أصبل 
الحضارة؛ والمنبع الأول لكل صور العسامح وأنواعه” وعنالك 
التسامح فى مجال العلم؛ ذلك الذى يأتى تاليا للدين فى 
عنوان الرواية» مقترنا بالمعنى الخلاق للابتكار» حيث التقدم 
مرهون بالمغايرة؛ والإبداع مقرون بالاختالاق”واللاحق 
لايتقدم إلا بالانطلاق من حيث انكهئ السبابق/على سبيل 
الإبداع وليس الاتباع . وأخيرً» هناك التصابح . ف عجال المال» 
سواء فى علاقة صاحب رأس المال بالعامل» أو علاقة الاثنين 
ببقية ة أبناء امجتمع وطوائفه؛ حيث لافضل لأحد على حك إلا 
بما يؤكد إنسانيته السمحة. 


وطبيعى أن يستغل فرح أنطون قناع «حليم لينطق» 
من خلاله؛ رسالته المتكررة عن التسامح الذى يقرنه بدعوى 
العدل الاجتماعى»؛ ذلك الاقتران الذى يدل عليه التحذير 
الموضوع على صفحة الغلاف من اليوم الذى يصير فيه 
الضعفاء أقوياء والأقوياء ضعفاء. وهو التحذير الذى كشفت 
عنه الحيلة الفنية التى قد بها الشيخ الرئيس مقترحات لحل 
النزاع بين أبناء المدن» فسدعا إلى زيادة رواتب العمال 
والمستخدمين والموظفين» وتحديد الحد الأدنى للأجور» 
وحديد ساعات العمل بشمان للرجال وست للأولاد والنساء» 
وإنشاء صندوق لرعاية العمال عند التقاعد, وعدم الفصل 


ف 


التعسفى؛ وضرورة الضرائب المتدرجة كى لايتحمل الفقراء 
العبء وحدهم دون غيرهم؛ واستغلال أموال الضرائب فى 

نافع العامة؛ وضرورة نشر التعليم بواسطة المدارس المجانية التى 
يكون فيها التعليم إجباريا لكل أبناء الأمة؛ وقيام النظام 
التعليمى على الاستنارة والتسامح بوجه خاص. وتلفتنا هذه 
المفترحات إلى المشروع الاجتماعى الذى لم ينفصل عنه 
المشروع الفكرى فى الرواية وفى كتابات فرح أنطون كلها. 


ويلفتنا هذا المشروع إلى أهمية قناع آخر لبطل آخر» 
إلى جانب حليم فى الرواية؛ هو قناع «شيخ العلماء؛ الذى 
يتوقف بين الخصوم المتحفزين للشر من أبناء المدن الشلاث 
خطيباً يلقى عليهم موعظة حاسمة فى مغزاهاء طالبا منهم 
مراعاة التساهل والاعتدال. ويعلمهم أنه لابد قبل الشروع فى 
المباحثة أن يجتنب كل فريق منهم؛ فى أثناء كلامه؛ كل 
قول يسوء الآخمرء فإن الإنسان يستطيع أن يصرح بأدب 
ولطف بكل ما توجب عليه مصلحته التصريح به؛ ولايجدى 
العدوان نفعاً. ويقول الشيخ لأبنائه: لاتخشوا أن أقع فى الخطأ 
الذى يقع فيه الناس عند طلبى «التساهل» والاعتدال منكم. 
إنه يعرف أن التساهل (التسامح) الدينى هو الوجه الآخر من 
التساها ل (التسامح) العمومى الواجب بين جميع الناس فى 
جميع المعاملات. ولن يفيد التسامح الدينى شيثا إذا كان 
العمطب موجوداً فى بقية ة الأمور الاجتماعية والاقتصادية 
والسياسية. ولذلك يلح «شيخ العلماء» على طلب التسامح 
المطلق بكل فروعه؛ مؤكداً أن التسامح العام هو الضربة 
القاضية على الحيوانية والأثرة البشرية. أما الذى يفتخر بأنه 
متسامح فى دينه» وأنه لاييغض غير ولايطلب ضرره بسبب 
مذهبه؛ ونراء ظالما فى معاملاته: فسمه متعصياً لا متسامحاً؛ 
شأنه فى ذلك شأن صاحب العمل الذي يظلم عامله, والعالم 
الذى يتصلب بريه ولايحسمل رأى غيره؛ والسياسى الذى 
لايقبل الاختلاف حول أفكاره؛ والمعلم الذى لايرضى أن 
يناقشه طلابه» كلهم متعصب لايعرف معانى التسامح. 


ويؤكد شيخ العلماء (قناع فرح أنطون) خطورة 
التعصب في دن الدين» 00 منه؛ ا بعد أن 


حواره مع أهل التقليد 0 الأفق الجامد؛» هؤلاء الث 


ااا 


يسارعون إلى تكفير المرء إذا إخعلف معهم فى التأويل الدبنى؛ 

1 اتهامه بالخيانة إذا غايرهم فى الاجتهاد السياسى؛ أو 
الضلالة إذا خرج عليهم فى الملوك الاجتماعى؛ فيتوجه 
شيخ العلماء بالخطاب إلى رجال الدين قائلاً إنه يعتقد أنه 
يحسن بالذينٍ كف الله أن يكونوا البادئين بإقامة ملكة 


وأول ما ينسغى عليهم فى ذلك الإسهام فى إزالة 
والسياسية والاجتماعية من ناحية ثانية؛ وبين العمال وأرياب 
الأعمال من ناحية أخيرة. ويقود ذلك شيخ العلماء إلى 
النزاع الممتعل بين العلم والدين» فيطالب المتحدثين باسم 
0 العالم قد تغير وتبدل؛ وأن عليهم تغيير 
أفكارهم عن العلم؛ وتطوير نهمهم للمعانى الرحية للدين. 
ويطالب المتحدثين باسم العلم أن يتذكرواء بدورهم» أن العالم 
قد تغير وتبدل كذلكء وأن عليهم أن يغيروا شيقاً من مبادئهثه 
1 الماضية . إن ا م ما يجبا أن تلذله 
والشره والرغبة فى ا الاسشتعالة من 0 قيد وإذا كان العم 
يمكن إفساده؛ حين يستخدم فى فى هدم مصالح الجشر : فإلك 
الدين يمكن التعكير على جرهره المصفى» حين يتسرب 
التعصب فى تأويله وفهمه. هكذاء يخاطب شيخ العلماء 
رجال الدين بكلماته الكاشفة: 


إنكم تطلبون تدبير الحاضر بالماضى؛ وتقولون إن 
الناس لايمكنهم فهم الكتب إلا بواسطتكو. 
ولذلك تفسرونها وتضعون رأيكم فى هذا التفسير 
موضع الحقيقة الثابتة التى لايجوز مسها بدل أن 
تتركوا الناس يفهمونها كما تسوقهم فطرتهم... 
فلماذا تجعلون أنفسكم بين الله والناس فى منزلة 
الوسيط والمدافع عن الدين أى عن الضمير 
البشرى؟ من أقامكم وسطاء ومدافعين عن هذا 


فجر الرواية العربية 


وضمائرهم إذا لم تفسدوها بالجدل والمماحكة 
والأهواء فإنها لاتقراً فيها إلا الحقائق الأزلية 
ومبادئ الإخاء البشرى. ولاتقولوا نحن نرشدهم 
فإنكم بشرمكلهم: أئ فيكم جميع أهراء البشر 
الصالحة والفاسدة وهذا الإرشاد لايقبله البشر إلا 
لتجبررنا على أن نفهم حياتنا وكتبنا وإلهنا 
ومصالحنا كما تريدون أل 


ولكى يدلل الشيخ على ما يقول فإنه يشير إلى محاربة 
دعاة الدين بعضهم وبعض وتكفير أصحاب المذاهب امخالفين 
لهم؛ وما أدى إليه ذلك من حروب ومذابح؛ انتهت إلى 
كوارث الدين منها برىء؛ شأنه شأن العلم الذى استغلته 
ظائفة متعصبة لتحقيق أهدافها غير العادلة. وحين يؤكد 
التتيخ الكيفية التى يستغل بها البعض الدين لاستغلال البشر 
وظلمهم» ككالعلم سواء بسواءء فإنه يصل الاثنين (العلم 
والدين) بقضبية العدل الاجتماعى؛ بالمدر الذى يصلهما 
بقتقتيّة الحرية؛ باسم الإنسانية والإخاء البشرى؛ وضرورة 
الدولة المدنية التى تستبدل بالتعصب التسامح » وبالظلم العدل؛ 
وبالمتصَع الحرية: مؤكداً رسالته التى هى رسالة فرح أنطون. 
أقصد إلى الرسالة التى صاغها فى رده على خصومه؛ فى 
معركة كتابه عن ابن رشدء بقوله: 
إن الوفاق فى بلادنا بين عناصرنا لايمكن إلا 
بمراعاة الوسط الجديد الذى صرنا فيه لأن 
الوسط الماضى قد تغير علمياً واجتماعياً وسياسياً. 
وهذا الوسط لابد أن مجتمع فيه جميع المذاهب 
والآراء والأفكار. وبناء على ذلك لاسبيل لدوام 
الوفاق بين الجميع إلا بإطلاق الحرية المطلقة 
لجميع المذاهب والآراء والمبادئ والأفكار من أى 
نوع كانت. وهى من تلقاء نفسهاء متى تركت 
لذاتهاء ولم تكن هناك شهرة دينية تخركها؛ تنفق 
وتنجه إلى غرض واحدء وهو الخير؛ أى محاربة 
الرذيلة والشناعة والشرور فى الأرض؛ من أى 
مصدر وردت وبأى صورة كانت. 


وف 
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النص ال زر ق: 
هل الرواية رجل ابيص 


عبدالله محمد الغدامى* 


سسسمععمع ل 


عات 


لقد أفلح الرجل الأبيض بأن يستشمر المعطى الحضارى 
الإنسانى ويستجمعه نحت إرادته عبر جهود جبارة امتدت 
مدى التاريخ كله ليصل مجهود الرجال ويشمر عن ترتيب 
بيت الإنسانى ترتيبا هرميا يقف على قمته رجل أبيض 
فصارت الحضارة ذانها رجلا أبيض واتسمت بهذء السمات. 

وهذا أمر ما تم إلا بواسطة عمليات تهميش متواصلة 
أدت إلى فرز الأدوار وتمييز الأجناس والأعراق؛ وانتتهت إلى 
نشوء مركزية حضارية ذكورية أولاً» ثم بيضاء بعد ذلك. 

ولقد كان السرد أحد هذه المستخلصات الثقافية؛ إذ إن 
السرد فى الأصل لم يكن سوى ذلك الجانب الأنشوى فى 


* أستاذ التقد والنظرية؛ كلية الآداب: جامعة الملك سعود؛ الرياض . 
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الخطاب اللفوى. فالأصل أن الحكاية أنشى؛ تنتجها المرأة 
وتعيشافيلها وبهاء تاركة الفلسفة والشعر والكتابة للرجل . 
ولعل مغال (ألف ليلة وليلة) أصدق الأدلة على أن الحكاية 
كائن أنشوى. غير أن الأمر لم يدم على حاله الأولى وجاء 
الرجل الأبيض يمد يده إلى ملكة الحكى ويبتكر ١فن‏ 
الرواية؛ وتتصدى الرومانسيوت من الرجال البيض الأوربيين 
ريحولون الحكى من الشفاهية والفطربة إلى التدوين والكتابة» 
ومن الجماعية إلى الفردية؛ ويخطفون بذلك الحليب من 
لدى الأم إلى علب المصانع؛ ويطبعون عليه علامة مجارية 
خصوصية. وبذا جاء (المؤلف) وجاء (الكتاب) وجاءت 
التسمية ومعها العنوان وحقوق الفرد وحقوق النسب؛ حيث 
النسب مشروط بالأب وموسوم بالسلالة المذكرة. 


من هناء صارت الرواية رجلا أبيض؛ وهى فى الأصل 
حكى منتم للكائن الفطرى؛ كسائن جماعى وإنسانى 
(أنشوى) . 


ب يي 0 هوالت ريل اتن 
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هذا ما يبدو عليه أصل الأشياء 217. غير أن الفلسفة 
وحبسه فى بيت الطاعة ليكون خاضعاً خضوعا تاماً للفظ لا 
حياة له إلا به حتى صار اللفظ قوّاماً على المعنى ووصيا 
عليه. 
ودمجه نحت مظلة اللفظ» جاء فن الرواية ليكون نوعاً أدبياً 
متلبسا بالذكورة ومنقاداً لشروطهاء حتى إن المرأة ذاتها صارت 
تستقبا السرد الروائى بوصفه فعلاً من أفعال الرجال. ومغالا 
على ذلك نرى فى رواية (وداعاً للسلاح)أن جوديث فيتزلى 
تشير إلى تساقط دموع القارئات ليس حزناً على المة التي 
مانت وإنما هو حزن من أجل فردرك هنرىء البطل الذى 
أظهره النص بوصفه ضحية لظروف كونية. وكما تفول 
جوديث فيترلى فإن دموع النساء تسيل من أجل الوجاك الى 

لقد كنانتكت دموخ الختساء فى القديم من أجل 
الرجال. وهاهى المرأة تذرف دموعها أمام المشهد السردى من 
أجل الرجال - أيضاً - ذلك لأن الرواية قد سرقت من المرأة 
حتى صارت متعة السرد متعة ذكورية ‏ كما تلاحظ لورا 
ميلفنى”؟ - وجرى تدجين المرأة وتدرييها لكى تقبل بهذا 
الشرط الثقافى» وظلت امرأة معزولة وغائبة عن السرد بوصفه 
رواية ذكورية وكتاباً للرجال. أولة » لأن لمر ظلت فى إطار 
الأمية بعيدة عن مهنة القراءة مثل بعدها عن مهنة الكتابة 
بوصفهما مهنتين ذكوريتين. وحينما تدربت المراة على 
القراءة لم تتدرب أن تقراً بما إنها أنشى ولكنها صارت تقر 
بعيون ذكورية ‏ كما لاحظت الباحثة (كولودنى) 147 . 

“ات 


ذن عاقية اناف سير إلى أن لدينا ثلائة عناصر 
جوهرية هى فن الحكى » وسؤال المعنى » ومعضلة القراءة» 


وهى أمور ثلاثة اتتهت حضارياً وثقافياً بأن صارت مركزيات 
ذكورية عبر الاستثمار أولاء ثم الاحتكار ثانياً. 


وكما استولى الرجل على الشعر فى قديم زمانه وحوله 
إلى فن فحولى متعالء فإنه - أيضاً ‏ قد استولى على السرد 
ودجن المعنى ووجه فعل القراءة؛ واصطبغ ذلك كله بصبغة 
التذكير مع تغيبب تام للمرأة. 

ولكن؛ وكما أن لدينا حادئة ثقافية أظهرت فيها المرأة 
القدرة على تهشيم عمود الذكورة؛ وهى حادئة حركة 
قصيدة النفعيلة التى بها تمكنت نازك الملائكة من مخطيم 
فحولية الشعر؛ ومن ثم دفعت نحو (تأنيث القصيدة 20 
نإننا هنا سنشير إلى حادثة ممائئة سعت فيها الرأة إلى أن 
تنب لعبة التأليف لكى تهشم المركزيات الثلاث: مركزية 
السردء ومركزية المعنى» ومركزية القراءة. وإذا ماتهمشت هذه 
للركزيات فإننا سنجد أن أذكى ألاعيب مواجهة التأليف 
ألذكورى هى فى لعبة (اللاتأليف) نحت غطاء التأليف. وهذا 
ف زعمى ‏ ما تفعله رجاء عالم فى مشروعها الكتابى 
الي للتتيرة والدهشة؛ إذا ما قرأناه بشروط الثقافة السائدة. اما 
ذا نظرنا إليه من منظور مختلف فسوف مجد فيه علامة على 
وغ نَقتافق ينيذرك من تخت أسوار قلعة الثقافة الذكورية؛ 
ومن وراء ظهر الإمبراطور الفحل. 


4ت 


مولا ثقافيً من التأنيث إلى التذكير. فالحكاية صارت (نصاً) 


وهى نص مكتوب» ومكتوب من قبل مؤلف«محدد. وهذا 


المؤلف رجل. وإ كتبت المرأة وهو أمر نادر فى الببدء - 
فإنها تكتب حسب شروط الكتابة. والكتابة فن من فنوك 
الذكور: مطبوع بالذكورة ونغرس فيها. وهذا مايمكن 
ملاحلته على أعمال الروائيات من النساء فى الغرب» كما 
لاحظ إدوارد سعيد مشلاً على جين أوستن وتعزيز خطابها 
الروائى للمعطيات الإمبريالية ١‏ . 


ومن هناء فإن (الحكاية» لم تتحول إلى «نص» 


١ 


يتمثل فيه النسق الفحولى فى مركزية ثقافية واجتماعية 
ولغوية تفرض نفسها على قارئ وقارئة النصوص الروائية» 
حتى صار ذلك سنة من سئن الأدب» وعرقاً من أعرافه. 
فالرواية نص مكتوب فى كتاب ذى غلاف وعنوان؛ ويحمل 
اسم مؤلفه وناشره. وهنا تأتى رجاء عالم لتصدر أول أعمالها 
فى كتاب لايحمل عنوانا ولا اسم مؤلفة ولا دار نشرء كتاب 
لايتصف بصفات الكتب المعتادة والمسماة بالروايات. 


كما أن من سنن الكتابة أن تأَى من فصول متتابعة 
تبدأ من الأول وتنصاعد فى الترقيم؛ غير أن رجاء عالم تأنى 
بعملها هذا بادئة من النهاية حيث حمل الصفحات الأولى 
الرقم (15) ويليه (4؟2: ونسعمر فى التنازل حتى نصل 
للرقم )١(‏ فى صفحة 19417؛ وأخيراً نصل إلى (صفر) فى 
الصفحة 5١5‏ . وهى نهاية الكتاب. 


هذه هى رواية رجاء عالم الأولى ذات المسمى (أربعة/ 
صفر) 0" وفيها تسير أمور الترقيم من الأعلى إلى الأدنى ؛ 
من (59) بداية إلى (صفر) نهاية؛ مع إهمال الغلاف الأول 
أو وجه الكتاب أية إشارة دالة عليه: ويأثى العنوان واسيغ المؤلفة 
على الغلاف الخلفى من الكتاب. 

وحينما ندخل فى لعبة النص نشاهد الرقم (أربعة) 
يمثل أمامنا بوصفه بطل النص» فهو المتحَدّث الْرّحيدَ وهو 
القائل عن نفسه: أنا دوماً كنت أربعة (ص 255). ؤلن يفوت 
المعنى الرمزى لهذا الرقم؛ إذ إنه رقم ظاهره التأنيث وباطنه 
التذكيرء وعلى الرغم من أنوثة الرقم لفظياً وكتابيا إلا أن 
الإحالة إليه لغويا تكون بضمير المذكر. وهناء نفهم معنى 
كلمة «أنا دوماً كنت أربعة؛؛ حيث إن ذلك إعلان عن 
حال التأنيث؛ ومكانة المؤنث ثقافياً حينما يعامل بشروط التذكير. 

والأصل الأنشوى هنا يحال إلى تذكير؛ مثلما أن نظام 
الترقيم يبدأ من أعلى وهو الأصل ثم يتدنى إلى الأسفل وهو 
الصفر؛ ولذا صار العنوان فى الخلف وليس على الوجه. 
فالجسد التام جسديا يبدأ فى فقّدان أعضائه واحداً تلو الآخر, 
وهذا البطل (أربعة) يفقد قدمه ثم أصابعه ويفقد عينيه 


"و" 


(ص؛ 5) ويعلن عن انقطاع نفسه (ص 114) ثم يفقّد صوته 
(ص 55)» وبعد ذلك يفقد لونه وسمعه (ص 24) ويعلن 
أن قدميه صارتا كالقطن (ص 278 . 

إنه جسد بلا جسدء وشئع لاشئ و (أربعة ليس بندقية 
ولارجلاً ص "19). 

وبما أنه جسد بلا جسدء فإن النص نفسه نص بلا 
نص» لأن الحكاية ليس فيها حكاية. وهم يريدون حكاية 
ويريدون قصة:؛ ولكن من هم هؤلاء المدعوون بهذا الاسم 
الغريب: (هم) أين (هم) ومن (هم) 24 

هذا الضمير المخيف يواجه الأنت ويرعبه؛ ولكنه يأتى 
بلا قصة وبلا حكاية وليس له اسم. وليس لدى (أربعة) اسم 
يدعو (هم) به. ليته يأنى بلا اسم (ص 47). وليته يأتى بلا 
قصة؛ غير أنه يحتاج إلى اسم وإلى قصة. 

وبما أن القصة لاتأنى إلا إذا كان لها قصة؛ والجسد 
لايكرن إلا عبر جسديته؛ وبما أن أربعة لايملك اسماً ولا 
قِصه نإن مصير كل نئ يؤول من الكمال والأصل إلى 
النقصّ والتفتت ويحدث تخطيم المدرسة وتكسير الأبجدية؛ 
وبفثرة الأرقام وتفريغ المنزل من ساكنيه ثم يجرى إحراق القرية. 

كل هذا يجرى فى رواية رجاء عالم (أربعة/ صفر)» 
وهذا يفضى إلى أن تكون الرواية فى كتاب بلا عنوان؛ أى 
فى كتابغر مكتوب؛ أو فى نص غير مسرود. 

وهذا بالضبط ماتفعله الكاتبة هنا: إذ إنها تقدم لنا رواية 
تتجاهل كل شررط النص الروائى وأعرافه؛ وهى هنا تفعل 
ذلك عن تعمد وقصد من اجل إرباك النص السردى» ونزع 
السردية من السرد؛ والانكتابية من المكتوب. وبما أن الرواية 
رجل فإن المرأة تتحول إلى نص غير نصوصى» وإلى سردية لا 
حكاية فيهاء والرقم أربعة يفقد انوثته عبر إحالته إلى ضمير مذكر. 

أشير إلى أن الكانبة تقدم متعمدة على تكسير السرد 
وتهشيم الحكاية؛ قاصدة الإرباك وبعشرة الأوراق؛ وأقدمت 
على إحراق كل ماهو رمز كتابى ذكورى كالمدرسة, 
والأبجدية؛ والأرقام؛ ونظام الكتابة» كالعنوان والمؤلف؛ لكى 
لايجد السارق مايمكنه أن يسرقه على طريقة الدفاع بالأرض 
المحروقة. 


ل لاض م م 00 هل الرواية رجل أبيض 


هذه إحدى وسائل الكتابة النسوية العى دخلت إلى 
تقاليد الكتابة فاكتشفت أنها تقاليد ذكورية؛ فلم تجد بدا من 
حرماك الرجل من متعة السرد حينما را رأت أن السرد لايملك 


متعة سوى متعة الرج 


مالم يكتب لايوجد 


إذا كنا نقر بأن الخطاب العالمى المعاصر ليس سوى 
قمة هرمية 3كورية أو عى (رجل أبيض) ؛ وهذا هو نهاية 
مطاف الحضارة البشرية من حيث هى راهن مائل» فإننا 
ولاشك سنجد أن قراءة رواية (أربعة/ صفر)ء لرجاء عالم» 

تفضى إلى مواجهة مع هذه الهرمية الفحولية البيضاء. وبما 
أن لك » فإن الهامش ليس أمامه سوى واحد من 
حلين» إما أن يندمج فى مظلة الهر لهرم الذكورى الأبيض» ٠‏ وهذا 
حدث ويحدث باستمرار؛ مسد عن ل لك ب 
جناحه؛ وهذا ماحاولته جماعات السود ف 
الحركات النسوية؛ وهو مانشتعل به هذه الرواية من حيت 

سؤال ودعوى. . (فالعصفور يحتاج جنا حا لكثه, . لكو 

قطعاً يحتاج لونه الأزرق أولأ. ص 0717 : وفى سيل الث 
عن لونه الأزرق يكتشف (أربعة) أنه ليس بندقية ولا رجلاً 
(ص  )5‏ وهنا يفقد صورته وأسمه ويبدأ بفقدان أعضائه 


فى أمريكا وجما أغعات 


واحداً تلو الآخر ويصبح فجاة «(ولد المرأة ‏ ص ص لك 
01 وبما أنه كذلك فإنه يصبح خارج الدائرة. 


ماذا يفعل من هر خارج الدائرة...؟! 
فى هذه الرواية جد حلا أنشويا لمعضل الهامش الواقف 
خارج الدائرة. والحل هو أن تدخل الدائرة فيه (ص ص 6١‏ 
.)4١ _‏ هذا هو الحل الذى سيحتوى العالم بدلا من أن 
ينطوى هو فى العالم. 
من هناء تأنى الرواية لتقدم العالم بوصفه نصاً غير قابل 
للانكتاب ومالم يكتب لايوجد د(ص ؟19١).‏ 
وبما أن مالم يكتب لايوجدء فلابد للرواية أن تنبت أن 
الرواية بوصفها رجلا أبيض هى عالم غير مكتوب, وإ 


انكتب بواسعلة اللفظ التقليدى. ولهذاء فإن نص (أربعة/ 
ا من ا وكأنها 0 أسلحة الثقافة الذكورية 
وتجردها من ذخخيرتها. وماجدوى بندقية لا رصاصة فيها' 
خاصة إذا ماجاء (أربعة) بوصفه لابندقية ولا رجلاً؟ 

وبما أن فعل القراءة هو ثقافيا صنيعة ذكورية؛ فإن القراءة 
ذاتها رجل. ومن هنا. جرى جريد هذا الفعل من فاعليته؛ 
يأتى الحارس ليجد نقفسه بلا محروس حيث لايحرس الحارس 
(ص :.)١5‏ وتتحول عمليات الكتابة والقراءة إلى فعل وهمى؛ 
إذ كيف تصطاد الأشباح (ص /31) . إن رواية (أربعة| صفر) 
نص ليس للقراءة - كما تعرفها - ليس ممتعا ويس سهلاً وليس 
جلياً و له قصد 


نك تقراً لغزاً وعليك حل اللغز أو تقبله كعملية إلغاز. 


هو نص, قصد منه إثارة الحيرة والإرباك. ومن يفلح فى 
معابعة النص»ء إلى آخره؛ سيجد نفسه يتوا يتواطأ بالتدريج مع 
ا 0 
أنه نص بد يسعى إلى تشوير القارئ والقارئة؛ ليسخرا مع 
0 الثقافة انها حيدم جرى كدف لذ هذ 
تعيد اللون الأزرق لصاحبه شاع 


وإذا كانت (الدائرة) عاجزة عن أن تنفتح لمن هو أو 

خارجهاء فإن العجز هنا هو عجز الدائرة لاعجز الخارجين 
ا من دخولها. ولن مد الدائرة بدا من أن نتنازل عن 
غلوائها وتسعى هى إلى الدخول فى رحم المنبوذين. ومالم 
يتم ذلك فإن النظام الشقافى سيظل عاجزاً وقاصراً ومعرضاً 
لهجمات المنبوذين, كما فعلت هذه الرواية حينما عرت هذا 
النظام ؛ وكشفت عن عجزه؛ وعن عدم قدرته على الانكتابية 
(ومالم يكتب لايوجد) . 


يفا 
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هوامش: 


١‏ حول ذلك انظر: عبد الله الغذامى: المرأة واللغة 17 17 الطبعة الثانية, 
المركز الثقافى العربى؛ بيروت - الدار البيضاء 15517 . 
> انظر: 
مسمتفم] :دما متصسمه81 بعلم عسندامعظه عط ,زاممع" .[ 
.8 71 بومععط تإالو الهلا 


7" انظر: 
تدمع منتحومه81 بوعسنكمء[ط عع0 ده امتكتل؟ ,زء19ن14 .آ 
,6 - 14 ,1989 ددعم رازو اندتا همدتلهآ 


1 - نقلا" عن: 
51 ,1982 ماع21 بقعقط)1 بصمنعتص كرمع 02 ,1.1161 


ه ‏ اظر بحثنا (تأنيث القصيدة)؛ مجلة علامات؛ ديسمبر 211557 ص ص | - 59 . 
جدة؛ النادى الأدبى الثقافى؛ ونشر كذلك فى مجلة بصيف 13617 
بى التثقافى ١‏ وبسر و5 ص 


قت الا 


ا انظر 1 
م تمملومآ بمكتلمتععمتص1 فصع ع«نطانن ,5210 .8 
,0 ,كالما مه 


- رجاء عالم: أرنعة / صفرء النادى الأدبى الثقافى جدة؛ 1541 . 


8 يتردد الضمير (هم» كثيراً» انظر الصفحات: ١555451557‏ ١الا,‏ 
لفدضفد كدفة 
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ا 


فى السيرة الذاتية النسائية 


الس ةا 


محمد البخرى" 


1010 1 000033 
إن السؤال الأكبر الذق"لم يكل قط ولم أتمكن من الإجابة عليه 
على الرغم نتن فلافين سنةتقيضيتها فى البحث فى نفسية الرة هو: ما 


ترغب فيه المرة؟. 


لفتت السيرة الذانية أنظار نقاد الأدب من زمن حديث 
نسبيّاء إذا ما قارناها بنيرها من نون الأدب كالرواية والشغر. 
وغلى حدائة الاهتمام بالسيرة الذاتية؛ بصفتها فنا أدبيًا أراده 
النقد أن يكون قائما بذاته؛ أثارت - ريما بسبب هذه الإرادة 
نفسها ‏ جدلا واسعاً بين النقاد. لعله يرجع إلى استحواذ 
شبيهتها الرواية بمعظم النقدء بل برؤيعه لعالم الأدب 
والإنسان. ألم ينظر إلى الرواية على أنه وحدها - مرحلة 
ال رجرائية من قارية البشرية؟410. فأين السبيرة الذائية من 
هذه المرحلة أو من غيرها؟ إنه يكفى أن نتصمّح ما كتبه 
الفرنسيان فيليب لوجون (فى كتابه: ميثاق السيرة الذاتية) 
وجورج ماى ( فى كتابه: السيرة الذانية)210 لندرك الصعوبات 


هد كلية الآداب والعلوم الإنسانية؛ صفاقس؛ تونس ٠‏ 


(فرويد) 
التى جابهها النقاد فى تحديد مميزات السيرة الذاتية 
واستخلاص علامائها وبيان خصوصياتها؛ أى كل ما من 
شأنه أن يمكنها من أن تمعاز من الرواية ومن الشعر؛ بما 
تتضمنه من مكونات الجنس الأدبى القائم الذات97: 
وإذا كانت الصعوبة فى ديد «وضع؛ للسيرة الذائية 
بين غيرها من أجناس الأدب قائمة باعتراف النقادء فإن الأمر 
يبدو أشد عسرا إذا مارام القارئ النفاذ إلى هذه الظاهرة الأدبية 
من زاوية جدس المؤلف» أعنى السيرة الذانية الرجالية والسيرة 
الذاتية النسائية. ويزداد الأمر تعدا إذا تعلق بالأدب العربى. 
فالسيرة الذانية الحديثة ظاهرة غربيّة بالأساس؛ حسب 
طرح جورج ماى على الأقل 24 . وأكشر من هذا كلهء أن 
أى حديث فى أدب المرأة العربية؛ إذا طمح إلى أن ينّصف 


٠: 18 


محمد البحرى 


بالجديّة, لابد أن يخوض فى مسألة المرأة ذاتهاء قبل أن يتناول 
أدبها بالتحليل. وإذا كان عنوان هذا البحث هو فى السيرة 
الذاتية النسائية؛ فإن موضوعه يتطرق فى الحقيقة إلى غياب 
هذه السيرة؛ أو على الأقل إلى ندرة حضورها مقارنة بالسيرة 
الذاتية الرجالية أولاء ثم بالرواية والشعر النسائيين ثانيا. كما 
يتطرق بإيجاز - فى بيان سياق الحديث فى بعض المنجز منهاء 
ويالذات (رحلة جبلية؛ رحلة صعبة) لفدوى طوقان ‏ إلى 
الإلمام ببعض الخطوط العامة لهذا المنجزء وبعض من 
خصائصه؛ ذلك أن السيرة الذانية النسائية فى الأدب العربى 
نقى د حسي القراية الأوليّة د مشروعا كيرا لا يكتمل: 
ولسنا ندّعى الإجابة عن الأسئلة المطروحة حول وضع 
السيرة الذائية النسائية؛ وإنما سنحاول البحث فى بعض 
الأسباب الى تكست فى هذا اللون من الأدب النسائى 
العربى. وإذ نذكر هذاء فإننا نقول إننا على وعى تام بأن 
عناصر السيرة الذاتية منبئّة ‏ إن لم تكن مستوفاة ‏ فى ثنايا 
كل الكتابات النسائية: فى شعر نازك الملائكة وفدوي“ظوقان» 
وفى روايات ليلى بعلبكى وكوليت سهيل وليلى عسيتران 
وغادة السمان وعروسية النالوتى ونوال السعداوى... إلخ: وفى 
المذكرات والأحاديث الصحفية؛ وفى غير ذلك وهو كثيرلة) . 
إلا أن هذا البحث يقعصر على «جنس»ء السَيِرَة الذائيئة 
بسشييرتها الحديك كنا دده فيليب لرجون "فى كناك 
المذكور أعلاء230 . وكما ينضح مثاله فى مؤلف فدوى 
طوقان؛ ذلك أن هذا اللون من الكتسابة ‏ وقد عرف منه 
الأدب العربى الحديث نماذج فنية راقية؛ لكنها رجالية 
فحسب - هو الذى يرتكز فى عمقه وفى بنيته على ذات 
المؤلف نفسه؛ رجلا كان أو امرأة؛ وعلى كشف أبعادها 
وخخفاياهاء وعلى مجريدها من لبوس المواضعات الاجتماعية 
وقيم الأخلاق التى من شأنها دائما إضفاء ستار كثيف دون 
حقيقة الذات وأغوارها. إنه: بالاتساق الكبير بين مرجعياته 
الخارجية؛ أى الواقع التاريخى الذي يمكن أن نميزه باسم 
العله(1) ومكوناته الفنية الداخلية يجنح للتماهى مع ذات 
المؤلف بصفته فردا تاريخيا هو عبارة عن منظومة من الأحداث 
المتصلة بالزمان والمكان والمميزة له عن غيره؛ فيقتصد تبعا 
لذلك فى اللجوء إلى دواعى الخيال مستجيبا لمتطلبات واقع 
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الفرد التاريخى. ولعمرى؛ إنه من الصعب على المرأة العربية ‏ 
فى ظرفها الحالى - أن تخوض مثل هذه التجربة. 

وتقتضى ضرورة البحث أن نبدى بعضا من الملاحظات 
العامة» هى فى الحقيقة أقرب إلى البديهيات التى صار 
الباح.ثون يتداولونها كلما تناولوا مسائل الجنس»؛ فى الإبداع 
الأدبى: خاصة منه السيرة الذانية وبالتحديد هوية «الأناء 
بصفعه مؤلفاً ‏ سارداً بطلاًء هذا الأنا نعامله الآن على أنه 
مذكرٌ وهو يتخذ ‏ فى اللغة العربية مثلا ‏ خانة هى أقرب 
إلى وضع الحياد منها إلى الوسم بأحد الجنسين لولا تمييز 
الإسناد فى النحو العربى. هذه الملاحظات نوجزها فيما يلى: 

أولا: هناك ظاهرة؛ تفترض مبدئيا لا جنسية الأنا فى 
السيرة الذاتية» فى المستوى النظرى على الأقل» وهى تتمثل 
فى اماد المرأة والرجل فى مواتفهما الوجودية الأساسية؛ إذ لا 
يوجد أىّ فرق بين الجنسين فى الوعى بالموت - الحقيقة 
الوحبدة - ولا فى الحيرة الوجودية؛ ولا يوجد فرق بينهما فى 
الوعى بالزمن وبالتاريخ وفى الإيمان بالله» أو بالقوى الغيبية 
بعفة عامة ولا فى التساؤل حول الغيب وحول معنى 
الحبأة(4) وبعبارة موجزة لا يوجد فرق بين الرجل والمرأة فى 
كل ما يخص العوامل الإنسانية العميمّة التى تكمن وراء 
إنشاء الَْيْرَة الذانية للفرد. 

ثانيا: ما تفسر به السيرة الذاتية تفسيرا نفسانيا أسطورة 
العودة إلى الرحم. إن إنشاء السيرة الذاتية فعل عودة إلى 
الأصل إلى الرحم؛ فعل شبيه بفعل العودة إلى الزمان الأول 
- زمان البدايات: زمان الخلق. وترى بياتريس دييبى أن 
الاساطير رصيد مشترك للإنسانية» تنتمى إلى الرجال كما 
ننتمى إلى النساء. إنها النسيج الكبير الذى يغطنى الإنسانية 
جمعاء؛ إلا أن الرجال والنساء لا يتخذون منه الثياب نفسها. 
كما ترى أن الأسطورة الأساسية للسيرة الذاتية هى طبعا 
أسطورة العودة. إلا أن المسافة التى تقطعها المرأة لتعود إلى 
طفواتها تبدو مختلفة عن مسافة الرجل. ولعلها تحظى 
بإمكانية عيش أحاسيسها الأولى بصفة مباشرة دون أن تقطع 
مسافة حقيقية. إن الرجل يعذكر ما مضى. أما المرأة فتجد 
دائما ما هو حاضر!؟). نقولء إذن: إن اشتراك الجنسين فى 


ااا سس ا ست 


عيش هذه الأسطورة من شأنه أن يسوّى بين حظوظهما فى 
إبداع السيرة الذاتية بل لعله أن يرجح كفة المرأة فى ذلك. 
ثالشاً: فى خخصوص الجنس الروائى النسائى تكاد آراء 
التقاد تجمع على أن الرواية النسائية تفتقر إلى البناء الحقيقى 
للحدث وإلى بناء السرد؛ وترتكز فى عممقهاعلى دنق 
الإحساس؛ وكأنها بهذا تستدعى لغة هى لغة ما قبل 
الحضارة؛ لغة أصل الوجود. إن المرأة الروائية حول الحدث فى 
أغلب الأحيان إلى حسّ. ويظهر ذلك فى الحماس الدافق فى 
تكرار الصوت والكلمة على حساب البناء السردى. ومعنى 
هذا أن البناء الروائي ينجذب شيئا فشيكا نحو السيرة الذاتية» 
بخصوص الكتابات النسوية عامة أنها وسيلة للارتداد إلى 
الاحتفال بجسد الأم؛ ومن هنا انتشار لغة الجسد والأحاسيس 
والاحتفال باللفظة على حساب بناء الجملة. كما تلا-يظ 
نزعة جارفة إلى اللجوء إلى الطبيعة التلقائية وكأنها الطببعة 
الساحرة (بمفهوم السحر والمعجزة) ,)0١(‏ 
وإ القارئ ليلاحظ, لدى فدوى طوقان هذه المرة 
فى سيرة ذاتية حقيقية - لجوءاً أسطورب با إلى الطجتيعة التى 
5-5 بالنسبة إليها مخلصا حقيقيا؛ كما أن حضور أمهاء 
بجسدهاء على قدر كبير من النصاعة؛ بعكس الأب. 
رابعا: يحدّد التقد جملة من الدوافع النفسية 
العو الكامنة وراء إنشاء السيرة الذاتية؛ منها توضيح 
الماع 1 الاستال لدواعى لسمير الدينى وغير فلك 
تاريخها؛إذ إنها عائت غاليا القهر والانغلاق والاضطهاد ] 0 
لجسب عبارة فيرجينيا وولف: «تلك الممرات المظلمة ةك فى 
التاريخ» هذا الوضع» صورته فدوى طوقاكت بكثير من الشفافية 
الفنية» ار النقمة والثأر كذلك فى قولها: 
فيه انسحقت فول ساك وجزء غير ل 
من شبابى 2117 


ماوشكوى 


السيرة الذانية النسائية 


شيك إن هذاء أنه من بين مظاهر المدّ الحضارى الأوربى ؛ 
فى المجتمع العربى الجر كة النساوية (26مةلهنت56) التى 
اجتاحت الغرب والعالم» والتى اجتهدت فى رد الاعتبار إلى 
المرأة بصفتها إنسانا يقف والرجل داخخل التاريخ» ففتحت لها 
بذلك آفاقا رحبة. ولم تكن أسماء : كيت ميلت وفيرجينيا 
وولف وسيمون دبوفوار مجهولة لدى المأة للعربية. إن كل ما 
سبق ذكرهء من شأنه العمل على ازدهار السيرة الذائية لدى 
المرة. فلم لم يحدث ذلك إلآ فى الأقل؟ 
تقول فدوى طوقان: 
وخرجت بنت الحياة إلى أمّها الحياة وكانت 
صادقة كل الصدق فطالعتها بوجه طبيعى أصيل 
هو الوجه الذى يصرٌ المجتمع بقوانينه وتقاليده 
الصارمة على تزييفه؛ وإضفاء قناع كاذب عليه 
ولم تكن بنت الحياة أناتية؛ أخذت وأعطت 
وكان العطاء قانونها فى الحياة تعمل به. فقد 
كان جزءا لا ينفصل من طبيعتها...20١).‏ 
فهل خرجت المرأة العربية فعلا بواسطة سيرنها الذاتية؟ إنه من 
الفمعب أن نقرّ ُذليكء إذا استغنينا قلة قليلة من الكاتبات. 
ورغم ذلك؛ فلعله يوجد من المأخذ على كتابانهن ما يؤكد 
ضيق نطاق السيرة الذاتية. 
وإذا كان البحث يتطلب تفسيرا لذلك؛ فإننا نوجز هذا 
التفسير فى جملة من الملاحظات؛ لعل أولاها أننا إذا اختزلنا 
السيرة الذاتية ‏ وإن كان الاختزال مخّلا ‏ فى أنها لغة 


٠‏ الجسد وتاريخه؛ ونعنى بالجسد هنا لا الجسد الرمزكما يتبذى 


فى الرواية والشعر. وإنما الجسد الواقع المرجع؛ وفى أنها لغة 
العاطفة والطموح والأمال الشخصية الخاصة بالذات» تنشر 
فى الناس بصفة مباشرة وعلنية:؛ قلنا إن هذه اللغة فى 
الحضارة العربية الإسلامية مرت عبر مفاهيم ليس من السهل 
العام دس . إن 0 00 
ارين هذا ا بس د ]7 يواجه كلمات 
الآخرين» كما تقول آسيا جبار وإن كانت تعنى لغة 


١ 


محمد البحرى 


المستعمر الفرنسى. ولعل قولها؛ رغم ذلك؛ يوحى باحتكار 
الرجل حق الحديث فى الجسد. وتقول مونيك فادان 
(630351 3240196) فى سياق الحديث عن كتابات آسيا 
جبار: 
أن يتكلم المرو؛ أن يكتب فى الجمهور باسمه» 
هو بالنسبة إلى المرأة اختراق مزدوجء بصفتها فردا 
مجريدياء والحال أنها فى الواقع موضوع جميع 
المحرمات: إنها الكائن الذى لا ينبغى الحديث 
عنه ولا رؤيته؛ ولا معرفشه؛ إنها تمر غيسر 
مرئية ....150). 
إن الخيال العربى الإسلامى؛ فى مسعوى الفنَ وعلى صعيد 
القيم الأخلاقية؛ نرّل المرأة وجسدها منزلة تكاد تكون مطلقة. 
إنها منزلة الدرة اريم بل 1 المرأة - الأسطورة التى: 
ولم تر الشمس إلا دوتها الكلؤه 
فكيف لهذه «الدرّة المكنونة» أن تخترق المحرّماث بكشفها 
عن ذاتها؟ وكيف لهذه المرأة ‏ الأسطورة أن إنتبدّئ, فلودا 
اجتماعيًا تاريخبًا؟ إن الصدف يأبى: أن يتشظ-رغمجهود 
بعض المتميزات من الأدييات. ولقد تمنّعمت,فدوى طوقان فى 
سيرتها الذاتية بقدر كبير من الشجاعة والصرائعةء وبحظ وافر 
من الصدق والإيمان بالإنسان» ورغم ذلك يحس قارئها 
بكثير من الالتواء إذا تعلق الآمر بالحديث عن الجسدء وعن 
مختلف العواطف التى تعتلج داخخل صدر الأنثى المنفتحة 
على الحياة (نوضّح الأمر هنا بالقول إن هذه الظاهرة ليست 
خاصة بالمجتمع العربى» فقد عاب الناقد الفرنسى سانت 
بوف - مثلا ‏ على مدام رولان حديئها فى أمور جنسية؛ 
لأنها... امرأة» ولقد صرّحت مرارا - وتصريحها يحسب لها 
أنها تتعمد إغفال أجزاء من ماضيها. إلا أن ما باحت به 
نبقى دائما محل سؤال: فمن الجلى أنها صدقت الحديث 
_ووتقته؛ واستشهدت بأحداث التاريخ العامة؛ وكذلك 
بالأشخاص حواليهاء إلا أن قارئها يخرج من مؤلفها بانطباع 
عام يلح عليه فيسرف فى الإلحاح. إنه انطباع معالجة الكيان 
الشبيه بالأسطورى. إن بطلة «رحلة جبلية؛ رحلة صعبة»رغم 


فنا 


اس 


وثرق علاقتها بالواقع التاريخى تبقى مكتنفة الجوانب بعنا 
النموض. ولا نقصد بالغموض هنا الغموض التاريخى الذى 
يحدث فجوات فى علمنا بمنظومة حياة الكائن؛ بل الغموض 
الوجودى؛ غموض الكائن الذى يأبى مساكنة التاريخ والواقع 
البشرى. أيتعلق الأمر بإرادة واعية من قبل الكاتبة ذانهاء أم 
هر سمة أدب المرأة التى ترتد فى لا وعيها إلى زمن ما قبل 
التاريخ وفاء لصورتها الأسطورية العتيقة ؟ 

أما ثانية الملاحظات بخصوص غياب السيرة الذاتية 
النسائية؛ فتتعلق بوضع المرأة العربية فى فنْ الأدب. فقد درج 
الأدب العربى: والشعر بالخصوص» على تغييب فات المرأة. 
ونعنى بهذا الكلام أن المرأة فى الشعر العربى مشلث 
«الموضوع؛ .. لا أحد منا ينكر أهمية الغزل فى الشعرء وإن 
جوهر هذا الغزل حسبما نرى تعبير فنى عن ميول الرجل 
الجنسية التى أدت به إلى اتخاذ موضوع لميوله تمثل فى 
المرأة. وعندئذ كان جسدها ‏ وهذا فقط بشفاعة من الشعر- 
مصدر الإلهام. وكان تاريخه وتطوره وحتى بعض خحوالجه 
الماطفية موضوع الفن الشعرىء؛ وبالتالى ميدان التحديد 
التيلمى لمفاهيم الأخلاق ومقابيس الجمال؛ ولكن من منظور 
الرجل فحسب. وبعبارة أخرى؛ جعل الشعر من المرأة - 
عروس الشعر كما كان يقال «هى؛ مغيّبةً عن الوعى وعن 
الساريخ. وإذا | كان الأمم 0 فكيف لهذه 
7 ؛ الموضوعء أن تنقلب إلى «أنا» الذات العاغة بي 
ذاتها أولة وفى التاريخ بعد ذلك ؟ ثم كيف تستطيع أن 
تتوسل بلغة هى لغة الرجل أماسا فتبلغ بها هوية الذات التى 
طمست »؛ أو كادت ؛ على مختلف المستويات. إن هذه اللغة 
الذكورية من شأنها من ناحية أخخرى أن ول دون قدرة المرأة 
على بناء قصة ذاتهاء أى على البناء السردى الذى تتطلبه 
السيرة الذاتية. إن الذات معطى تاريخى واقعى ؛ والسيرة الذاتية 
إعادة بناء لهذا المعطى. وبما أن المرأّة تعيش انشطارا بين 
ككونها ذاتا وكونها موضوعا أراده الرجل بقيمه وفنه» فإن 
ذلك كله انعكس سلبا على السيرة الذاتية. ولعل عجز المرأة 
العربية؛ أو على الأقل عزوفها عن هذا اللون من الإبداع 
الأدبى؛ أى عن بناء قصة ذاتهاء نابع من عجزها عن بناء 
تاريخ شخصيعها. وفى المثال الذى اعتمدناه فى هذا العمل 


مجد أن فدوى طوقان تراكم ذاتها ولا تبنى قصة لها. فكثيرا 
با مرح اجات بهذا الدراكم حتى يصعب فى بعض 
الأحيان التمييز بين ما هو ذات وما هو خارج عنها. لقد 
صادفت حياتها الأحداث الكبرى فى فلسطين؛ وما هى 
بالأحداث التى يمكن أن تغفّل؛ وإذ لست أدعسو إلى أن 
تذوب ذات الفرد فى الأحداث العامة» إذ السيرة الذاتية ليست 
تاريخا عاماء فإنى ألاحظ ‏ وقد لا أكون مصيبا ‏ أن المؤلفة 
تكاد تزيح هذه الأحداث ‏ على ضخامتها ‏ لفائدة ذاتها. 
إنها تلقى عليها ظلالا من الغموضء وتجعل منها أطرافا 
مخوط محورا هو ذات البطلة. فهل يرجع الأمر إلى أن إعادة 
بناء الأحداث العامة تستدعى البناء السردى وهو على ما بيناه 
بالنسبة إلى أدب المرأة؟ أم إلى أن الصعوبة لا تزال قائمة فى 
تحديد هوية وأنا ) المرأة: أهر ذات كماهوالمفروض فى 
الكائن الإنسانى أم موضوع كما صنعته الثقافة العربية؛ 
وعندئذ لم يتيس التمييز الكافى بين البطلة - على أنها ذابتا- 
والأحداث الخارجية؛ أو العالم الخارجى بوصفه موضوعا؟ 
تتعلق الملاحظة الثالثة بالمعطى الحضارى العام . فلا شك 
أن ازدهار السيرة الذاتية حديثا يعود إلى إرساء القيم اللتيرالية 
فى الغرب. ومنها بالأساس قيم حرية الفرد واستقلاله عن 
جميع أوجه القسر ومؤسساته. الفردية؛ إِذْن؛ ظاهرة غربية 
ترجع كل أنواع النشاط إلى الإنسان ذاته. أما فى المجتمع 
العربى؛ فإنه رغم تسرب كثير من قيم الحضارة الحديثة؛ 
ومنها بالأساس الوجه الليبرالى؛ بقيت قيم ذوباك الفرد فى 
المجموعة أو فى الذات الإلهية مترسخة فى وجدان الأفراد. 
وبما أن السيرة الذاتية قائمة على الفردية؛ وعلى إمتلاك الفرد 
لكل مقوماته الإنسانية بصفة مستقلة عن المجموعة؛ فإنها 
تبقى - لدى المرأة بصفة خاصة ‏ مرتهنة بوضعهاء بصفتها 
فردا غير مستقل» فردا لم يرتق بعد إلى مستوى المواطنة : سوا 
تعلق الأمر بما يسمّى المجتمع المدنى, مشروع المجتمع العربى 
الذى ا يكتمل؛ أو تعلق بالمنظومة القيمية التى لا تزال على 
قدر كبير من المحافظة. نحن نستعيذ بالله من كلمة «أناه ولا 


السيرة الذاتية النسائية 


يقول «أناه إلا الشيطان. إن لهذا دلالته العميقة فى مدى 
تشكيل ملامح الفرد المواطن. بل تتساءل أسيا جبار باستنكار 
بما مفاده: 

كيف أقول «أناه بما أن هذا قد يعنى الاستهانة 

بالقواعد الأمهات التى تشدٌ مسيرة الفرد إلى 

الخضوع الجماعى ؟140) 

أود أن أشير كذلك إلى عامل آخر. ولو فى شكل تساؤل: 
إن السيرة الذائية تبقى فى نهاية الأمر جزءا من التاريخ؛ وإن 
كان على خصوصية شديدة ومعقدة,؛ نهل يعود فمَر السيرة 
الذاتية النسائية إلى فقر فى تاريخ المرأة العربية» بما أنها كانت 
“زيما لا تزال - مقصاة عن الفعل الذى محقق به ذاتها؟ 
لعل المندعين من الرجال الذين كتبوا سيرهم الذاتية كانرا 
يشعرونٌ بأنهم فعلواء وبأنهم فاعلون فى التاريخ فكانت 
كعاناتهم إسهاما فى هذا الفعل؛ وإن إشراق ذات فدوى 
طوقانٍ فى سيرتها الذاتية يتجلى بحق فى رواية قصة شعرها؛ 
إذ نهدا الشعر كان بمثابة الحدث الذى ملأ كيانها؛ وإن 
قارئها ليدرك أنها بالشعر تسعى إلى تحقيق ذاتها. أفكانت 
َس ولو فى لاشعورها ‏ بأنها تفعل ‏ بالشعر- فى 
التاريخ؟ خصوصا إذا اعتبرنا معاناتها غير الشعرية (نى 
علاقتها باجتمع) فى سبيل تحقيق حدئها الشعرئ؟ إن هذا 
التساؤل يرفد سابقه فى مسألة الفعل فى التاريخ. 
وفى الختام أقول: إن هذا البحث تناول بإيجاز ظاهرة 

السيرة الذاتية انطلاقا من فعل الكتابة؛ أى من جهة المبدعة 
البانة» وييقى التساؤل مشروعا حول جانب المتلقى: أى كيف 
يتلقى القارئ العربى - رجلا كان أو امرأة ‏ النصّ السيرذاتى 
العنائى؟ 


١‏ فى كتابات جورج لوكاتش بالخصوص: وفى أدبيات الماركسية بصفة 
عامّة, 


١‏ نوصلط .عسوتطمدععمتطماسسلل عوط عآ بعساعل ] عرمتاتاط 
.عتطموععمتطماسةء "ا ]8 معوروء0 .1973 .أتنك5 

(رقد عرّبه محمد القاضى رعبد الله صولة ‏ بيت الحكمة - تونس 
)2 

- يوجز جابر عصفور ظواهر التداخل الشديد بين الرراية والسيرة الذاتية فى 
فكرة: الحدود المرنة التى تسم السيرة الذائبة فتمكنها من ملامسة أشكال 
التعبير الى الأخرى. انظر مجلة العربى عدد١ 4‏ لسنه ١594‏ 

؟ - انظر جورج ماى - المصدر المذكور» خاصة الفصلين الأرل والثانى. 

يقول عفيف فراج: 
إن صلة الرحم لا تتقطع بين الكاتبات وبطلاتهن. وعنصر السيرة الذاتية 
سافر الحضور والغناء الوجدانى الرومنتيكى دائم الدفق» وبقعة,الشوء مرمكرة 
على شخصية الكانبة البطلة بينما تبقى الخلفية الاجتماشبة الواقعية غارقة 
فى الظل». 


(الفكر العربى المعاصر, عدد ١4‏ 1948 ص 711417 


. فيليب لوجون: المصدر المذكور؛ ص؛١؛ وما بعدها‎ - ١ 
. نقصد هنا: المؤلف صاحب السيرة الذائية‎ 7 


4- انظر بهذا المدد متال و1'عنا1820 '26116 عتقهصهلالا؛ فى الموسرعة 
العالمية: 


"متصصسعظ عم" .متلدىء كلصنا دتلععءمماءوعصط 


3- مصصع عستممءة يآ علاط عمقادة8 
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انا 


لل 


تداخلات النصوص (الاسترسال الرو الى 
تقاطعات رواية السيرة الذاتية 


ورواية ال شترات 


أحمك درويش”" 


الت ا 


هنالك علاقة ظاهرة لا تخطئها العين بين فن الرواية 
فى الأدب العربى وظاهرة الجنوح إلى الحديث عن السيرة 
الذانية؛ باعتبار سيرة كل إنسان فى ذاتها رواية يعلم الكاتب 
نفسه تفاصيلها قبل الشروع فى تناول القلم؛ أكثر من معرفته 
بتفاصيل أية رواية خيالية أخرى؛ أو كما كان يقول 
جونسون+ وإن حياة الإتشان يمكن أن نكي على أقضل 
طريقة من خلاله هو؛» وإن كانت هذه المقولة فى ذاتها قد 
مؤسسى أصول فن كتابة السير الذاتية وتشابكاتها الروائية'! . 

ويسائد هذه الظاهرة فى تاريخ الأدب العربى ظاهرة 
موازية هى جنوح كثير من رواياك الاغتراب إلى منابع السيرة 
الذانية لإثراء المادة الخام بمعطياتها فى عملية تبدو وكأنها 
عودة للجذور من خلال اشتداد البعد المكانى الذى قد يثير 


* أستاذ النقد الأدبى والأدب المقارن؛ كلية دار العلوم؛ جامعة القاهرة. 


مخاوف انقطاع الصلة مع هذه الجذور» أو انقطاع المرجعية 
التى يستند إليها الكيان الإنسانى فى تماسكه واستمرار 
وجودهة. 
من ناحية أخرى؛ قد تركتا بصماتهما لا على مسار تاريخ 
الرواية العربية فحسبء؛ بل على مسار استخدام التقنيات فى 
الجنس الروائى الوليد نسبيا فى ذلك الأدب؛ وعلى مفهوم 
مناطق التمايز أو التداخل بينه وبين أجناس نثرية أخرى مثل 
المنفىء شا عن تلاس كراطء بحاس ندري #العتير 
فى بعض الأحيان. 

لقد بدأ التقارب بين السيرة الذاتية والرواية والاغتراب 
من المحاولات الأولى شبه الروائية التى عرفها القرن التتاسع 
عشرء سواء اتخذت شكل القصص على لسان المتكلم الأول 
صراحة كما كان الشأن مع رفاعة الطهطاوى وغيره من رواد 


د درويش 0 


'الحوار الحضارى مع الآخرء أو انخذت شكلا يلتمس الطريق 
! لى الجمع بين ن هذه الظواهر كما حدث فى كتاب (علم 
الدين) لعلى مبارك؛ ؛ الذى حاول من خلاله أن يوارى من 
الصوت الصريح للمتحدث الأول كت السيرة الذائية: كما فعل 
رفاعة ‏ إلى صوت موأرب؛ يوهم بالحديث عن السرة الغيرية 
من خلال إشارته إلن بطل. يحمل أولا رمز إلا نم الآدمئ 
العام #هيان بن بيانة ثم يتم تخصيصه فى صورة إسم شيخ 
0 أزهرى هر «علم الدين 4 وعندما نقترب منه جده ليس 

عا شيئاً آخر سوى أسم , بطل السيرة الذاتية الروائية نفسه اعلي 
مبارك) ؛ حيث تأحذ الشخصية المستعارة مه الحرفين الأولين 
من أسمة والحرف الأول من أسم أبيه وتضيفهما | إلى «الدين») 


الذى لا يخفى موقعه الرئيس فى الحوار الحضارى مع الآخر. 


وإذا كانت هذه المحاولة المبكرة الروائية تلبس مسوح 
الستيرة الذاتية؛ فإنها سوف تتخذ من الاغتراب موضعا 
لحركتها مع أن نقَطة انطلاقها كانت من إحدئ"مظا 
القاهرة ا حروسة حيثث يلتقى مستشرق إتجليري يهتم بطباعة 
تأموس عربلى بالشيخ الازهرى علم الدين 0 القاموس» 
وحيث يقودهما الحوار الحضارى حول الممرق والغرب إلى 
دعوة المسقت 5 ق للشيخ لكى يزور موطن الحضارة 7 ريه 
ويكون دلياه الذى يطلعه على أغترار: ها ويتجاوزه حول فوائدها 
هو الاطلاع والحوار الذى يستغرق مائة ونكمسا وعشرين 
مسامرة تختل نحو ألف وخمسمائة صفحة وتقع فى أربعة 
أجزاء فى كتاب 0 الديه)57) . يلكن اللافنت د أن 
: إجلتراء يدا ا فرنسا فتستغرقه 5 لرحلة كلها 95 وكأن 
ذلك امتداد للاغتراب الحضارى الذى مارمه من قبل رفاعة 
الطهطاوى فى (تخليص الإبريز ٠‏ 

أما الأفق الحضارى الذى تميزت به هذه الضفيرة 
الشلائية «الذاتيةٍ ال 0 وا فمّد كان شديد 
ل ا الحديدية) 1" والأعيادء والحانات 
واللوكاندات والنساء والملاحة والتعليم والقهوة والحشيش 
01 الغريب ودود القز وبلاد سنغاميا والجيولوجيا 

5 عة.. إلخ4» وهو أفق واسع حاولت أن تسيطر عليه نظرة 

1 كان يحمل بذور "كاتب روائى مير لولا أن شغلته 


دنا 


الحياة السياسية والتعليمية فى مصر القرن التاسع عشرا”, 
ولسوف يتخصص هذا الأفق فى الكتابات الروائية العى سوف 
يشهدها القرن العشروك؛ والتى سوف يدور معظمها حول 
تجربة فرد شرقى مسافر أو منبعث إلى أوروبا وعلاقته بأحاد 
من الأوروبيين يغلب أن تمثل المرأة الجميلة القطب الرئيسى 
فيهم» وأن يكون لتجربة الجسد نصيب وافر من هذه 
العللاقات. 
لكن هذه التجربة ستحمل أيضا بداية ظاهرة تعبيرية؛ 

سوف تتكرر فى الأععمال الروائية التى تتشمى إلى هذا اللون 
د ظاهرة الشرثرة , بالمفهو لفهوم لررثى ؛ والخروج إلى 0-2 
علم الدين و 1 لدم هرو 
2 النزعة التعليمية نج شكلت هدقًا أساسياء رف ذا 
المطروحة. 

٠ 5‏ ذلك م١‏ ن بروز نزعة حوار «الانا» مع (الآخر) ومحاولة 
رؤية ة الذات من بعيد» ميشكل علامة بارزة فى عدد غير قلبل 
من الأعمال الروائية المهمة على مدى أ 
قرد قطعتها الرواية العربية 28 رحلتها منذ ظهور ما اصطلح 
على تسميته بالأعمال الروائية بالمعنى الخالص؛ ويندرج فى 
يكل 0ه يله حسين 155 عور من 97 
اله لشرق) لترفيق اعم (الأيام) لطه حسين - الجرء 
سراق ع 3 ,و (مره الهجرة 
لبهاء طاهر 1956 . 


ثر من ثلاثة أرباع 


وقد يكون للارتباط بين التجربة الروائية الناضجة الأولى 
عند هيكل وهذين ارين أثر فى شيوع نموذج 
والاحتذاء) ومعالجة بعض هموم الذات والجماعة من خلال 
مسار أصبح مطروقا وأمنا إلى ححد ما. . ولقد أعطى هيكل 
بوضوح ارتباط روايته بالغرب داقعا ومكانا للميلاد» حيث 
كتب فى مقدمة الرواية: 


ا للماااامممااااممااممماا00000 تداخلات النصوص 


كنت فى باريس طالب علم يوم بدأت أكتبهاء 
مان اعد انا نفسى ذكرى ما خلفت 


فيعاودنى للوطن حنين فيه عذوبة لذاعة لا تخلو 
من حنان ولا تخلو من لوعة؛ وكنت ولوعا يومد 
بالأدب الفرنسى أشد ولع واخمتلط فى نفسى 
ولعى بهذا الأدب الجديد عندى بحنينى العظيم 
إلى رشى» وكانامن ذلك أن كيت بتمعزيرنا 
فى النفس من ذكريات لاماكن ووحدات وصور 
مصرية) بعد مخاولات غير كثيرة انطلشت أكتب 
لفق 


«زينب») 


وإذا كان هيكل قد أعلن عن الربط الواضح بين 
عنصرى الغربة والرواية فإن ناقديه يكادون يجمعون على الربط 
بين هذه الرواية والسيرة الذاتية حيث تعكس شخصية (حامد) 
وهى الشخصية الرئيسية فى الرواية رغم إيهام العنوان؛ تعكس 
ملامح المؤلف فى صباه فى سهول الريف المصرى الخضراء. 

وقد لوحظ أن هيكل كان معأثرا فى هذه التجربة 
الروائية الرائدة بالبناء الفنى لرواية جان جاك روسو التى 
تحمل عنوان «جولى!؛ أو «هلويز الجديدة(5) 


ولاشك أن مناخ الاغتراب الذى ولدت الرواية فى 
إطاره؛ أناح فرصة للتعبير عن مضامين ربما كان التعبير عنها 
محفوفا بقدر أكبر من الصعوبة خارج إطار هذا المناخ؛ ذلك 
أن مخربة التعبير عن عواطف الحب «نثراة لم تكن لها قوة 
اتسيريها عن هذه التجربة «شعرا». وفى الوقت الذى 
كان من المألوف عدم الربط الحعمى بين ضمير المتكلم 
الأول عند الشاعر وشخصية بطل قصيدته؛ فإن ذلك الربط 
أكثر قوة فى الخطاب النثرى. وانطلاقا من ذلك التصور فلقد 
كان من غير الميسور على شخصية محلم بمستقبل سياسى 
اجتماعى مرموق مثل هيكل أن يكتب وثيقة نثرية يستشف 
منها أنه بطل مخربة أو مغامرة عاطفية؛ لكن جو (الاغتراب» 
دون شك سمح بتمرير المسودة الأولى للتجربة التى جاءت 
دون توقيع صريح فى البداية» ثم نسبها هيكل إلى نفسهء 
وكسر الحاجز النفسى بين الوثيقة النثرية والاعتراف العاطفى » 
ولعل ذلك كان الممهد لآخرين لأن يكتبوا روايات السيرة 


الذاتية على الإيقاع نفسه كما حدث مع العقاد والمازنى وطه 
حسين والحكيم. 

إن نزعة الاسترسال أو «الشرثرة» الروائية التى رأينا بدايتها 
تولد مع على مبارك فى (علم الدين) مت دوافع النزعة 
التعليمية؛ سوف نرئ بعض مظاهرها تتجسد هنا فى (زينب) 
نحت دوافع أخرى؛ كان من بينها اقتداء نموذج جان جاك 
روسر فى (هلويز الجديدة) من خلال إقامة الهيكل الفنى 
للرواية عا على أساس (تمجيد الطبيعة) وتقنية ة الرسائل المتبادلة 
بين العاشقين: وقد قاده ذلك إلى إفراد كير هن الصفحات 
المستقلة حول هذين المحورين. وإذا كان محور تمجيد الطبيعة 
بالقول بأن :الطبيعة فى قصة هيكل ليست عنصر ثانويا كل 
عمله أن يعكس مشاعر أشخاصهاء بل هى عنصر قائم بذاته 
يلعب فيها الدور الأول217؛ فإن الاسترسال فى الرسائل 
صعب "الداع عنه لأن «عزيزة؛ أحد طرفى المراسلة» كانت 
كما وصمبها يكل نفسه؛ على قدر متواضع من الإلمام 
بالقراءة والكتابة. 


وإذا كان مناخ الحوار العاطفى من ناحية؛ وقصر باع 
أتخد المتتخاورينَ من_ناححية_أخرى قد حد من التضخم الكمى 
لظاهرة الشرثرة الروائية؛ عند هيكل فى روأية (زينب)» فإِن 
اتتقال الحوار إلى دائرة الحوار الفكرى والحضارى والثقافى 
وارتفاع مستوى المتحاورين قد فتح الباب على مصراعيه فى 
رواية توفيق الحكيم (عصفور من الشرق)؛ لتحتل الحوارات 
والتأملات رقعة واسعة تكاد تخل أحيانا بحبكة البنية الروائية 
للأحداث. إن (عصفور من الشرق» قد تلتقى فى نواتها 
الأولى مع (زينب) فى أن كلا منهما تعكس مشاعر الشاب 
الشرفى الذاهب إلى الغرب وإلى فرنسا خاصة فِِ بعثة دراسية 
والمعبر عن مشاعره فى هذه الفعرة حيال الأنوثة والوطن 
البعيد: ولكن هيكل كان يتخذ من موطن «الاغتراب»مكانا 
لإطلاق التأمل والحوار» على حين اتخذ الحكيم موطن 
الاغتراب مسرحا للحوار ودعا إلى المشاركة فيه أطرافا ينتمون 
إلى حضارة الآخر. ومن هنا فإن حواريات الحكيم هنا مع 
انطلاقها من نواة قريبة إلى هيكل؛ ع لاني 
على مبارك فى (علم الدين) . إن هيكل أراد أن يرى الوطن 


من بعيدء على حين أراد الحكيم أن يرى الذات من بعيد وأن 


ندا 


أحمد درويش 00 


يعيد تقليب المسلمات فى ضوء حوارات. . وربما لم يكن 
الطريق ممهدا أمامها إلا من خلال «مناخ الاغتراب» وإذا كان 
هذا المناخ قد أتاح لهيكل من خلال رواية السيرة الذاتية أن 
يغير قضية والحب»»؛ فإن هذا المناخ خ قد أناح للحكيم أن يثير 
جانبا من الحوار حول قضايا مثل رئية الشرق والغرب لقضية 


الاديال؛ وها هو محسن يطرح على محاوره الروسى مسير 


إيفان سؤالاً: 
أليست روسيا الآن جنة الفقراء؟ 
تأجابه الرجل كامخاطب لنفسه: 
أنظن ؟ إن جنة الفقراء لن تكون على هذه 
الارض. 
وصمت الر. قليلاء ثم قام إلى زجاجة 
«الفودكا؛ فتناول منها جرعة وهو يقول: 
- أنت أيضا ممه ن يعتقدون فى هذه الخرا خراقة: جنة 


الفقراء؟! 


ةا الدنيا 2 


(وجود أغنياء وفقراء) سعداء وتعسباء على هذه 


الأرض؛. 
من أجل هذه المشكلة وحدها ظهسرت الرسل 
والانبياء ! 


يامسيو «إيفان).. لست أرى رأيك فى أن 
المشكلة لم تل ! إن الأنبياء قد جاءوا من السماء 
بخير الحلول !.. 

فتفكر الرجل قليلاء : 
5 أنبياؤكم أنت؟ الع هدام لجار إن أنبياء 
الشرق قد فهموا أن المساواة لا يمكن أن تقوم 
على هذه الأرض » ؛ وأنه ليس فى مقدورهم تقسيم 
مملكة الأرضء بين الأغنياء والفقراء» فادخلوا فى 
القسمة «تملكة السماء؛ وجعلوا أساس التوزيع 
بين الناس «الأرض والسماء»؛ فمن حرم الحظ 


ثم قال كامخاطب لنفسه: 


ان 


فى جنة الأرض فحقه محفوظ فى جنة 
السماء... ولكن الغرب أراد هو أيضا أن يكون له 
ركان هذا الضوء منبعشا من باطن الأرض؛ لا 
يأنى ' من أعالى السماء, هر ضوءِ العلم الحديث 

فجاء (نبينا» ما ركس » ؛ ومعه «إجيله) الأرضى: 
#رأس المال» وأراد أن يحقق العدل على هذه 
الأرض فقسم الأرض وحدها بين الناس ودنس 
السماء. 


ويستمر الحوار فى هذه القضية الفكرية بين 
محسن وإيفان؛ عن المسيحية والماركسية والإسلام والفاشية؛ 
وعيسى ومحمد والفقراء والأغنياء”/" . 
ولا يلبث بعد قليل أن يعود إلى مشكلة البوة فى 
الغرب من خلال الحديث عن /أنبياء الخيال» : توماس مور 
وكامبانيلا وموريلى وكابيه؛ مشيرا إلى مؤلفاتهم فى حواره 
مع الروسى » عابرا إلى استدعاء صورة السيدة زينب 
«ومعجزات المحبة عندها0 . وعندما يفتح عينيه ذات يوم 
فيكتشف أن خيال المتعة القوية التى كانت تربطه مع صديقته 
إإلتى ظن أنها من القوة بحيث لا تنقطع ثم اكتشف أنها 
أوهى من الحرير» يستدعى قصة الإله الهندى ماهادونا 
وارتباطه بمحبوبته الراقصة عندما هبط !! لى الأرض متنكراء 
وإحراق الراقصة لجسدها معه عندما بدا لها أنه ميت. 


وقد يتحول الاسترسال أو الشرثرة الروائية فى (عصفور 
من الشرق» إلى استدعاء معلومات وإلقاء دروس وليل 
قضاياء مثل هذه الصفحات الثمانى”' المتتالية التى قدمها 
حول التحليل الموسيقى وخصائص السيمفونيات عند فاجنر 
وبتهوفن؛ وينقل صفحات من وصية بيتهوفن إلى شقيقيه 
كارل وجوهان حول إصابته بالصمم. 


وقد يبلغ الحوار الثنائى بين محسن وإيفان حدا مفرطا 

فى الطول لدرجة يكاد ينسى معها القارئ أنه بين صفحات 
عمل روائى خلفيته حوار الحضارات؛ ويظن أنه يقرأ عملا 
فكريا فى حوار الحضارات يرتدى مسحة روائية . إن أربع عشرة 
صفحة 21١7‏ كاملة يدور فيها الحوار بين محسن وإيفان حول 

القوة المعنوية التى اول الأديان القديمة والحضارات الحديثة 


أن تغرسها فى قلوب أبنائها كل بطريقته؛ وتمتلئ هذه 
الصفحات بأقوال عيسى المسبح ومواقف من غزوة بدر والنظام 
الرأسمالى للكنيسة ودور رجال الدين المسيحيين والمسلمين 

فى انهيار مملكة السماءء والفرق بين النظرة التكاملية 
للحضارات القديمة فى أسيا وأفريقيا والنظرة الأنانية للحضارة 
الأوروبية؛ الفتاة الشقراء التى نتجت عن تزاوج الحضارات 
القديمة - ودور آدم سميث فى تفتيت الحضارة الحديثة 
لقدرات الإنسان» ووجهة ة نظر الفيلسوف هكلى فى أوروبا 
الحديثة؛ ورداءة الأدب الحديث الذى أصبح يتم تعاطيه 
كالسجائر والأفيون: وخطر اكتساب الدهماء للثقافة 
السطحية؛ وتاريخ أوروبا المظلم فى إعدام العلماء ومحاكم 
التفتيشء وحوار الشاعر «كوكتوة والفيلسوف «جاك مارتيان» 
حول الدين ودلالته على سطحية الادعاءات الروحية المعاصرة. 
ولاشك أن أسلوب الحكيم فى تناول هذه القضايا يمتاز 
بالسلاسة والعمق وأن ما يرد من آراء على لسان محسن 
وإيفان يتفق مع البنية العامة للشخصية على النحو الذى يتم 
التمهيد له والنمو به منذ بدايات الرواية. لكن التساؤلات 
المشارة تتتصل بمدى تحمل الشجرة الروائية لهذه الأغصان 
المنهدلة فى بعض الأحايين؛ ومدى الخسارة التى تلحق بيده 
الشجرة لو أنه م إلاستغناء عن هذه الأغصانء وتخويلها إلى 
شجرة ة فكرية أخخرى ربما كانت لها ثمارها الأخرى المغايرة 
رظلالها امختلفة. 


إن رواية (الحب فى المنفى) لبهاء طاهرء تدور فى 
الأفق نفسه الذى تنتمى إليه روايات الاغتراب الممزوج 
بالسيرة الذاتية, ودلالة الاغتراب قد تطل من خلال عناوين 
روايات أخرى عبر مجديد الزاوية المكانية المغايرة؛ ووجود رمز 
إرادة للحركة إليهاء كما حدث فى (عصفور من الشرق» 
حيث يتحدد مع الشرق نقيضه المرتبط به وهو «الغرب؛ موطن 
الاغتراب. ومع العصفور رمز الحركة الإرادية السريعة التى 
تطفو فوق معوقات المكانء وكما حدث فى (موسم الهجرة 
إلى الشمال) للطيب صالح؛ حيث يشير الشمال؛ هذه المرة 
إلى المصب المقابل لمتبع الجنوب؛ وتشير «الهجرة؛ إلى 
الحركة الإرادية فى السعى نحو الاغتراب؛ وقد مخمل عناوين 
بعض روايات الاغتراب؛ وصفا محايدا للمكان الجديد؛ مجرد 


تحديد جغرانى له؛ دون ربطه بنقيضه الملازم؛ ودوك إشارة 
لوسائل الحركة إليه ولا للشعور المرتبط بالحركة؛ وهذا هو 
الذى يحمله عنوان رواية مثل (الحى اللاتينى) لسهيل 
إدريس» وقد تشير بعض عناوين هذا اللون من الروايات إلى 
منطقة «المنبع) وحدها مع دوران معظم أحدائها فى منطقة 
المصمبء كما هو الشأن فى رواية (قنديل أم هاشم) ليحيى 
حقى التى يكتفى عنوانها بهذه الإشارة الجغرافية المكانية دون 
إشارة إلى دوافع الحركة أو وسائلها أو مذاقها. 


أما (الحب فى المنفى) فتشير كلمات العنوان فيها إلى 
معطيات | مخديداء فمكان الاغتراب هو المنفى بما حمل 
الكلمة من نفى شوق «العصفور؛ أو سعى «الهجرة" أو 
الانبهار بالحى اللاتينى أو الانجذاب إلى «أم هاشم؛؛ ويظل 
«المنفى؛ رمزا للإذعان لقرار رحيل يأنى من حارج الذات؛ 
وَهوْ فى الوقت ذاته رمز لتفطيع الأواصر مع الشرائح الملااصقة 
القريبة م النفّئس أو الجسد. لكن كلمة «الحب» ف العنوان 
تأثى لكى تقدم توازنا مع حدث الإذعان وتقطيع ‏ الأواصرء 

لين العج"إغانا أو هو على الأقل ليس إذعانا لأوامر تأنى 
7 عا الذات؛ أو هو مرة ثالشة ليس إذعانا يتم تقبله على 
مضضٌ! ؛"ودللكَ كله لأنه فى نهاية المطاف ليس تقطيع أوصال 
بقدرما هو جميع وشائج. ولعل التقاء هذه المعطيات 
المتناقضة فى إطار عنوان واحد هو الذى يعطى هذا العنوان 
مذاقا متميزا. 

وإذا كان عنوان الرواية قد نسج هذا التوازن بين المنفى 
والحبء وهو فى الوقت ذاته توازن بين البعد والقرب؛ فإن 
مناخخها العام قد مكنها من اختيار موقع خاص على شبكة 
روايات الاغتراب والسيرة الذاتية» كانت معظم الروايات 
السابقة يحتل أفرادها موقع المبعوئين الشباب «الذين يتجهود 
إلى وسط أوروباة ؛ فرنسا غالبا وإتجلترا أحياناء وينجذبون من 
خلال حميا الشباب إلى المرأة الفاتنة الشقراء ومن نخلالها 
إلى الحضارة؛ ويظل هاجس الجنس يداهمهم ويداهصونه 
ويعبّرون عنه بدرجات مختلفة من الصراحة ومن ورائه تألى 
بعض حوارات الحضارة. لكننا هنا فى وضع يختلف فى كثير 
من الزواياء ليس البطل مبعوئاء وليس شاباء وليس المكان وسط 
أوروبا وليس الطرف الآخر الفاتنة الشقراء وحدهاء وليس 
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أحمد درويشس الس ممما ررم 


الجنس هو الهساجس لقنس وهتم فناكبا وعدافاء 
والصفحة الأولى من الرواية تشف عن هذا المناخ كله جملة 


واحدة: 


اشتهيتها اشتهاء عاجزا كخوف الدنس بالمحارم. 

كانت سهيرة وحسيلة: وكنت عجرا وأا 
مطلقاء لم يطرأ على بالى الحب ولم أقعل شيعا 
لأعبر عن اشتهائى. لكنها قالت لى فيما بعد: 
كان يطل من عينيك. كنت قاهرياء طردته 
مدينته للغربة فى الشمال. وكانت هى مثلى» 


أجنبية فى ذلك البلد؛ لكنها أوروبية. وبجواز 


سفرها تعتبر أوروبا كلها مدينتها. ولا التقينا 
بالمصادفة فى تلك المدينة (ن) التى قيدنى فيها 


العمل صرنا صديقين. 


إن هذه الصداقة سوف تتحول فيما بعل إلى لون من 
الاشتهاء والحب؛ وسوف تلغى الكثير من الفوارقا الفاصلة 
بين ن العجوز المطلق والصغيرة الجميلة والقاهرئ المنفى 
والأورية " المتجولة, ولكن سوف تظل طبيعة لقص بينهما 


5 


إن الحوار هنا أقرب إلى حوار طرفين يلتقيان فى زاوية 
بعيدة عن البؤرة؛ ومن هنا فإنهما معا ينجوان من حتمية 
الا مجذاب والانبهار ويستطيعان معا أن يكونا متأملين فى حياد 
لما تسببه البؤرة لأطرافهاء وهما يلتقيان فى مكان لا يمثل فى 
ذاته نقطة انبهار ولا نقظلة غداء كنا كانت تبقل باريس أر 
لندن بالنسبة إلى الأعمال السابقة؛ بل إن حياد المكان يصل 
لى درجة ة الصفر عندما لا محدد له ! لرواية اسماء ويكتفى بأن 
58 عليه حرف (). ونحن » إذن» هنا فى الطرف المقابل 
من حيث قوة جذب المكان لعنوان مثل «الحى اللاتينى» . 
وكما تؤدى طبيعة المكان؛ ومن قبلها طبيعة العمر عند 
البطلين إلى تلوين آفاق الرواية بدرجة حيادية من الضوء 
تؤدى طبيعة عمل البطل الصحفى إلى تكوين الحوار والسرد 


3 


بلون خاص؛ يختلف عما كان عليه الحال فى البطل «طالب 
البعشة» أو الفنان أو المفكر... إلخ. لكن هذا الاختلاف لا 
يخرج الحوار والسرد عن الظاهرة العامة التى رصدناها فى هذا 
اللون من الروايات بصفة عامة؛ وهى ظاهرة الثرثرة الروائية أو 
الاسترسال. ولابد من الإشارة هنا إلى أن التقاط بعض ظواهر 
الاسترسال فى بناء الشخصية أو الحدث هنا أو هناك؛ لا يعنى 
أدا تمعد أن مسار الروانة يتيقى أن يكون خاليا من المع أو 
التعرج والامتداد. لكننا نفرق بين امتداد يعد طبيعيا لإحدى 
الخلايا الحية فى بناء الرواية» ويؤدى بشره أو اخمتزاله إلى 
الإحساس بنقص واضطراب فى بناء هذه الخلية كما هو 
الشأن فى كشير من الأعمال الروائية الكبيرة فى الآداب 
العالمية؛ ومن بينها كشير من روايات جيب محفوظ فى 
الأدب العربى؛ وامتداد قد يكون مفيدا فى ذاته؛ وذا قيمة 
فكرية أو أدبية أو إنسانية؛ وعاملا مهما فى إضاءة بعض 
جوانب الحدث بل بعض أبعاد الشخصية فى ذاتهاء ولكنه 
يستى بالنسبة إلى الخلية الروائية نتوءا ملصقا من الخارج؛ 
تمك ن أن يتم عزله عن الشخصية أوعزل الدخمية عنه 
الحتفاظ كل منهما بقيمته الذاتية فكرية وأدبية؛ ولكن دون 
أن يحس الطرف الآخر باضطراب وخلخلة جذرية؛ مع أن 
الالتحام فى بعض الأحيان يكون محكماء ويكون الالتصاق 
بالاكثر”مهارة فى الصناعة. 

2 هذا الإطار تبدو الشرثرة الروائية ة أو الاسترسال فى 
(الحب فى المنفى) رقيات طليدة جل البال السبطية 
وتبدو فى مجملها منتمية إلى هذا المجال من تقارير كاملة 
تضافء أو مقالات يقتبس منها أو مقابلات تسجل. والمؤلف 
نفسه يعلن هذا فى وضوح فى كلمة الرواية الختامية حين 
يوضح أنه: 

ق الأنعال الأبلالساصايب تدرو إبايز 
ومصرع شقيقه فريدى فى شيلى؛ الأسماك 
حقيقيان والوقائع حقيقية مع شئ من التصرف. 


0 عن الحا شهادة حقيقية؛ ام 
المؤلف معها 


فى الفصل العاشر: المقال المنسوب إلى برنارد 
الشخصية الروائية نص لمقال حقيقى. 


وفى الفصل الأخير: شهادة الصحفى الأمريكى 
رالف حقيقية؛ الاسم الحقيقى والوقائع حقيقية. 
وهذا توضيح جيد من المؤلف؛ وهنالك تقارير أخرى 
ومقالات ومقابلات تردحم بها صفحات الرسالة ذات الحجم 
العادى ؛ مثل حوار الناصربين والشيوعيين ومذبحة دير ياسين 
ومقالات الصحف العربية عن صابرا وشاتيلا؛ والانتقام لضرب 
سفير إسرائيل فى لندن وموقف قوات الكتائب وقوات سعد 
حداد.. إلخ. 
وواضح أن طبيعة الاسترسال أو الاقتباس تتصل بالعمل 
المحفى وبالمهمة التى ينشغل بها البطل والكاتب»؛ وأن 
الاقتباسات ابن تبدو بالنسبة إليه هو بطلا للسيرة أو لرواية 
السسيرة ذات أهمية قصوى فى نوضيح الموقف أو مشار 
الأحداث؛ ولكنها قد لا تبدو بالقدر نفسه من الاهمية لدى 
القارئ المتلقى الذى قد يحس أحيانا بأن المؤلفٍ يحمل جانبا 
من العبء بالنيابة عنه؛ ويكلفه مهمة التطواف على حقو 
من الزهر الحلو والمر ليجرب طريقة امتصاص رحيقها بنفقسه 
واستخلاص عناصرها قبل العودة إلى المائدة التى تختزل من 
خلالها الرواية شريحة طويلة من العمر فى صفحات معدودة. 
وقد لا يلاحظ المؤلف؛ أى مؤلفء الأثر امحتمل على مزاج 
المسقى من ذلك الانتعقال المتكرر والمفاجئ أحيانا بين 


ل 


هوامش : 
)١(‏ أندريه مورراء فن التراجم والسير الذاتية, ترجمة أحمد درويش؛ المجاس 
الاعلى للثقافة القاهرة 1999 . 
(1) انظر دراسة تفصيلية حول الوعى بالآخر فى علم الدين؛ فى كتابنا تقنيات 
الفن القصصى:؛ دار غريب» القاهرة ١594‏ . 
(9) 2 كمعتام رع ع للع أ ستناءع 77073 كذلامم نعنامآ 


6ل اتناك أت 88.م بعاعع 51 517 ناه ععدة 1[ 


(4) رواية زيئب» طبعة دار المعارف؛ 191/4؛ ص .1١‏ 


مجموعة من المناخات ذات الدرجات الحرارية المتفاوتة: 
بعضها ينتمى إلى عالم خاص هو العالم الروائى الذى يتمتع 
يكلس خاصة تختلف من ردان إلى رواية فى التحديد 
أبعاد لمنعة وهى 252 لا تتفق بالتأكيد مع أ 
الخارجية الواقعية» وإن لم تكن بالضرورة متناقضة. ٠‏ وهى أبعاد 
تختلف حتى لدى المؤلف الواحد من عمل روائى إلى آخر» 
تبيعا لحجم ودرجه ة تقصير أو حديب أو استطالة 3 استدارة المرأة 
النى يضعها المؤلف أمام القارئ. 


ومن هناء فإن الخروج المفاجع أو المتكرر أو الطويل» قد 
يحدث لونا من التشويش على شاشة التلقى بين العوالم التى 
ينتمى إليها كل من (محسن) و«سوزى) وابيتهوفن) 
وُدهكسلى؛ أو (إبراهيم وهبريجيت» و(«إيريل شارودا 
و1 تيغد”جداد) . 

ولابد أن يقود ذلك إلى التساؤل فى نهاية المطاف حول 
انتجاء «تداخحل الأجناس؛ الذى يشيع فى النص الادبى 
المعاصرء سواء بين الأجناس التى تندمى إلى عالم الشعر من 
ناحيةء وتلك التى لا تتقيد بالإيقاع من ناحدية ثانية» أو ذلك 
التدتعل ختى فى ال الدائرة الواحدة » وهل يمقتصر طر 
التساؤل فر ى مثل هذا الوذه علي علاقاته بقوانين «الإرسال) 
المتعارف عليها أو المبتكرة أم أن التساؤل أيضاً ينبغى أن يمتد 
إلى قانون (التلمى؛ ومدى ان الذائقة السائدة لدرجات 
التداخل المختلفة؟ 


(9) اتظر دراسة حصول هذا الموضوع فى كعابنا الأدب المقارن؛ النظرية 
والتطبيق؛ القاهرة؛ الزهراء - 1548 . 

. 44 ص‎ ١151/8 يحبى حفىء فجر القصة المصرية؛ القاهرة‎ )١( 

(0) انظر عصفور من الشرق؛ صفحات 41/285 488 245 55. 

١٠04-17١7 نفه‎ )6( 

() نفس 156-/151. 
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ا لم 


ْ الرواية والتاريخ 
طريقتان فى كتاية التاريخ روائيا 


محمد القاضى” 


اسسسممم 


ما الذى يحدث حين يتقاطع فى نص واحد صَرََان 
من روب الخطاب: أحدهما تاريخى والأجبر روائى » 
فيجتمعان فى جنس فرعى هو الرواية التاريخية؟ نهل تلم 
به اليوم أن: 
كل نص نص جامع تقوم فى أحنائه نصوص 
أخخرى فى مستويات متغيرة؛ وبأشكال قد نتعرفها 
إن قليلا أو كثيرا: هى نصوص الثقافة السابقة» 
من شواهد تالدة ١7‏ . 
ولكن التناص يتخذ فى الرواية التاريخية صورة طريفة» 
إذ هو استدعاء لخطاب التاريخ الماضى لإنشاء خطاب الرواية 
الراهن. كيف يتم هذا الاستدعاء؟ ما آليّانه؟ وعلى أية صورة 
يمثل التاريخ فى الرواية؟ ولماذا يقع ذلك كذلك؟ 


«* كلية الأداب» منوبة» جامعة تونس الأولى. 
0ك 


يف 


إن هذه التساؤلات تمثل خلفية نظرية حاولنا فى هذا 
السمل أنءنتحسس الطريق إلى استكناه الأجوبة عنها؛ من 
خادَلَ ندا اللون الإبداعى الموسوم بالرواية التاريخية؛ بما هى 
منطقة وسطى بين التاريخ والأدب؛ يؤلف بينهما أن كلا 
منهما خطاب سردى؛ إلا أن التاريخ خطاب نفعى يسعى إلى 
الكشف عن القوانين ال منحكمة فى تتابع الوقائع؛ فى حين 
أن الأدب» والرواية على وجه الخصوص؛ خطاب جمالى 
تقدّم فيه الوظيفة الإنشائية على الوظيفة المرجعية. واقتصرنا 
فى ذلك على أثرين هما (الزينى بركات) لجمال 
النيطانى”"2 وثلائية (غرناطة) لرضوى عاشور”" . 

وقد رأينا أن ننطلق فى عملنا هذا من حذد الرواية 
التاريخية والإلماع إلى ما تثيره من قضاياء دون التوقف عند 
تاريخها. فإذا تم لنا هذا المهاد النظرى انثنينا إلى (الزينى 
بركات» و(غرناطة) لنفحص طرائق استحضار التاريخ فى كل 
منهماء ونستكشف الغايات الكامنة وراء هذا الاستحضار. 


ممما 0000| الرواية والتاريخ ' 


يعتبر التقاد أن الرواية التاريخية بمعناها الاصطلاحى لم 
تظهر فى الغرب إلا فى مطلع القرن التاسع عشر مع «والعر 
سكوت» (//اؤ _ 189 ) الذى وفق فى الجمع بين 
الشخصيات الواقعية والشخصيات المتخيلة؛ وأحلها فى إطار 
واقعى ) وجعلها تتحرك فى ضوء أحداث كبرى اعتبرتها 
المصادر مفاصل أساسية فى مسار الأم والدول. وقد تزامن 
ظهور الرواية التاريخية مع الحركة الرومنسية التى احتفل 
أصحابها بالبطولات القومية وسعوا إلى إبرازها متوسلين بها 
إلى إحياء روح الشعب وإنعاشها. وعلى هذا النحو ذكر 
سكوت فى مقدمة روايته (إيفانوى) 6وطصة1 (1833) أنه 
«بفضل تصويره المتخيل يستطيع أن يمد يد المساعدة إلى 
المؤرخ؛ الذى يخضع لمصادفات الوقائع»!؟) . وهذا يعنى أن 
كاتب الرواية التاريخية وإنث غلب الجانب المتخيل على 
الجانب المرجعى مطالب بأن ينزل الشخصيات والأحداث في 
إطار زمانى ومكانى قوامه المشاكلة (ععمةاطدمعة ه١١‏ هآ) ؛ 
وبذلك: 


يتيح للقارئ أن يدرك أسباب ما وقع ماضيا وما 
يعرتب عليه من نسائج. ومن,ثم فنبإن" الرواية 
التاريخية تغدو أكثر صحة من التاريخ. وإن شئنا 
قلنا إن الرواية التاريخية صحيحة على نحر 
كن : 
إن الرواية التار: بخية يتجاذبها هاجسان أحدهما الأمانة 
الناريخية التى تقضى عليها بألا تجافى ما تواضعت عليه 
المصادر التاريخية من قيام الدول وسقوطها واندلاع الحروب 
والوقائع الأثورة؛ والآخر مقتضيات الفن الروائى من قبيل: 


نمط القص المفضى إلى الانفراج؛ والتبشير على 
شخصيةأوأكثرء وإدراج العناصر فى منظور 


وإحد(8©: 


ما يحقق للرواية الشاريخية شرط الانسجام 
الداخلى الذى يتم من خملال المنطق الظاهر أو الخفى الذى 
تضامن وتكامل . 


ولقد تنبه الدارسون مذ وقت مبكر إلى أن الرواية 
اتاريخية - مهما سعت إلى التوغل فى الماضى - تفال على 
صلة بالحاضر لا يمكنها أن تتملص منها. . وقد نظر الأخوان 
تونكور نم00 06) إلى المسألة من زاوية التسابع فقالا إن 
الروائى هو مؤرخ الحاضر. وميزا بين المؤرخ والروائى بحسب 
الزن الذى 00 لي ا 
كان وتصف ما ا أ 20 » فقالا إن: 
التاريخ هو رواية ما كان؛ والرواية تاريخ ما كان 
يمكن أن يكون!9 , 


0 هذا عر الذى يندرع فى إطار المدرسة 
فكان نينا أن يجدا الخبط لرابطه بس بين 526 المرحلتين 
ومين أبضربين من التأليف. 

أمنا جورج لوكاتش (1846 - )191/1١‏ فإن نظريته 
التى عبر عنها فى كتابه (الرواية التاريخية) تقوم على: 

الانعكاس من حيث هو مقولة رئيسية استمدها 
من النظرية الماركسية للعلاقات بين الفكر 
والكائد 7" . 


ومن ثمء فإِنْ كاتب الرواية التاريخية لا يلتفت إلى 
الماضى إلا من خلال قضايا حاضره. وقد أخذ لوكاتش من 
هيجل فكرة «المفارقة التاريخية الضرورية) وأدرجها فى سياق 
المادية الجدلية؛ فتم له بذلك أن يقول إن الرواية لا تكون 
تاريخية ة إلا إذا حملت من زمن كتابتها مشاغله الأساسية 
وقضاياه الراهنة. وهو ما عناه بقوله: 


إن تصوير التاريخ أمر مستحيل على المرء مالم 
يحدد صلته بالحاضر. إلا أن هذه العلاقة 
التاريخية» فى حالة وجود فن تاريخى عظيم حقاء 
لا تكمن فى الإلماع إلى الوقائع الراهنة[ ...] بل 
تكمن فى جعلنا نعيش التاريخ مجدذا باعتباره ما 
قبل تاريخ الحاضره وفى إضفاء حياة شعرية على 


ضرف 


القوى التاريخية والاجتماعية والإنسانية التى 
- جعلت» من خلال مسار طويل » حياننا الراهنة 
0 
على ما هى عليه '". 
إن هذه الإشارات السريعة وإن لم تبين التطور الذئ 
شهدته الرواية التاريخية ونظريتهاء قد كشفت لنا عن أهمية 
هذا النوع الإبداعى فى الأدب الغربى/ وهى أهمية تضىء لنا 
يتعين علينا أن تأخذ فى الاعتبار خصوصية الرواية التاريخية 
العربية وأن نقف على ما تدميز به حتى نستجلى مدى 
إسهامها فى تطوير هذا الفن ومدى إفادتها من امجال الثقافى 
العربى. 
يذهب بعض الدارسين إلى أن: 
التاريخ المقدم فى صورة روائية لم يننظر القرنين 
العربى. فلدينا فى القديم روايات «عنتتزة» 
و«(س يفا بن ذى يزك؛؛ وابنئق هلال1: 
و«الجازية؛ 0 و«البطال؛؛ الها ذات ١‏ لممةةء 
وغيره!١‏ 3 , 
ويلحق بالسير والقصص الشعبية أشكال سُرديةضباربة 
فى القدم لعل أبرزها على الإطلاق أيام العرب“الذى أهعم 
رواته بذكر الوقائع التى كانت تدور بين القبائل العربية فى 
الجاهلية وصدر الإسلام. ولكن على الرغم من هذا التراث 
الممتد قرونا متطاولة؛ فإن: 


ألرواية التاريخية لا تمثل هنا نموا عضويا للرواية 
العربية المنبثقة عن القرون الوسطى بقدر ما تمثل 
نبانا مأخوذا من تربة أوروبية أعيد غرسه فى حقل 
عربى؛ وهنا تتكرر الصورة نفسها التى نشاهدها 
في كل مكالسن الحرى ولتى تتكل في يحضي 
الثقافة الأوروبية التى أخذت الكثير عن الثقافة 
العربية فى القرون الوسطى'" ١‏ . 

وقد كان ظهور هذا الفن فى الأدب العربى فى 

النصف الثانى من القَرن التاسع عشر: 


0 


وأول من حاول محاولة كبيرة فى كتابة هذا 
اللون من القمصة كان سليم البستانى. وكانت 
قصته الأولى هى ١زنوبياة‏ التى أصدرها سنة 
الا4, 


ثم توالت الروايات التاريخية فكتب البستانى (بدور) 
و(الهيام فى فتوح الشام) 141/4؛ وكتب جرجى 
زيدان سلسلة روايات تاريخ الإسلام )١1114-1851(‏ 
وفرح أنطون (أورشليم الجديدة) ١1504‏ ويعقوب صروف 
(أمبر لبنان) 15-17 وغيره.!؟!2. 


الذى يعنينا من ذلك أن هذا الفن الذى اقتبسه العرب 
من الأدب الغربى قد أخذ يشتد عوده» وإذا ما عدنا إلى 
التاريخ الذى أثبته جمال الغيطانى فى آخخر (الزينى بركات) 
اتكشف لنا أن قرنا كاملا يفصل هذا النص عن أول رواية 
تاريخية فى الآدب العربى الحديث وهى (زنوبيا) لسليم 
البتيتانى. ومن شأن هذا أن يدفعنا إلى التوتف عند هذه 
الرواية التى كللت قرنا كاملا من العلاقة بين الرواية والتاريخ 


وأماءثلائية غرناطة» فإن تاريخ صدورها بين سنتى 
118755" يدل على أن ربع قرن يفصلها عن (الزينى 
الإبداع» وبقدرته على الاستمرار؛ واستجابته لمتطلبات التطور 
الخصائص الفنية وأبعاد توظيف التاريخ فإن بينهما مشابه لا 
تخلو من طرافة» لعل أبرزها أن التاريخ فيهما يتصل بفترة 
واحدة ويحوم حول موضوع واحد. ف(الرينى بركات) 
تتحدث عن مطلع المرن السادس عشر ميلاديا, وعلى وجه 
التدقيق من سنة 317ه/ 1807م إلى سنة 577ه/ 
بن موسى صاحب الحسبة فى مصر أيام الحكم المملوكى؛ 
والاحعلال العثمانى لمصر. وأما (غرناطة) فتأخذنا إلى 
الأندلس فى الفترة الممتدة من توقيع معاهدة تسليم غرناطة 
سنة 147١م‏ إلى صدرر القرار بطرد الموريسكيين من إسبانيا 


اس سسسسسسيسسيٍ4ي سي لرواية والتاريخ 


إجمالا بالقرن السادس عشرا وتصوران عصرا من عصور 
التحول موسومًا بهزيمة؛ هى هزيمة المصريين فى (الزينى 
بركات) ؛ وهزيمة الأندلسيين فى ثلائية (غرناطة) . 


بين الهزيمة المشرقية والهزيمة المغربية تتنزل الروايتان؛ 
إلا أن كلا منهما تتوخى أسلوبا مخصوصا فى الكتابة» 
وتعتمد طريقة فى استحضار التاريخ. ويترتب على ذلك أن 
كلا منهما توظف التاريخ لغايات محددة وتسعى إلى إحداث 
أثر معين فى القارئ. 


وعلى هذين الجانبين سيكون مدار التحليل الذى 
ننطلق فيه من طرائق استحضار التاريخ ىق الرواية» ونؤول إلى 
غايات ذلك الاستحضار. 


أولاً: طرائق استحضار التاريخ فى (الزيبى بركاث» و 
(غرناطة) : 

إننا ننظر فى هذين الأثرين من حيث هما روايشان 
أساسا. ومن ثم فإننا لا نعلق أهمية بالجوانب التاريخية“فئ 
وجودها المادّى ولا حتى فى وجودها النصى من خلال كتب 
الشاريخ؛ وإنما نهتم بأشكال حضور التاريخ فى الروايتين» 
بمعزل عن المقاربة التاريخية المقارنة. 


إننا لا نعتبر أن غاية البحث هى التحقيق التاريخى 
لرصد مدى أمانة الروائى فى سوق الأحداث الواقعية. وبالتالى 
فليس من دورنا أن نطرح السؤال الذى ألقته سامية أسعد أثناء 
حديثئها عن (الزينى بركات) إذ قالت: 
أل سؤال يطرح هو بلا شك : هل التزم جمال 
الغيطانى بالتاريخ ؟ وإلى أى مدى ؟ والقارئ 
العربى بعامة والمصرى بخاصّة لا يسعه إلا أن يرد 
بالإيجاب . نلف 1 


إن ما أطلقت عليه الباحثة عبارة «الطابع التسجيلى) 
أو عبارة «السرد الوثائقى: 2١17‏ يجعل روائية الرواية فى منطقة 
الظل؛ ويقدم مقياس الصّدق على مقياس الفن. وهذا المرقف 
فى رأينا على طرفى نقيض مع موقف الغيطانى نفسه؛ حين 


قال فى أحد أحاديثه : 


الرواية هى سبب الوجود نفسه؛ وجودنا كله 
والتاريخ عبارة عن ماذا ؟ عبارة عن محكى : 

وإذا ألغينا الرواية فنحن نلغى الوجود ئفسه17١؟‏ . 
وهنا يغدو التاريخ نفسه خطابا سردياء وتصبح الرواية 
صنواً للوجود بأكمله؛ لا مجرد نسخة من التاريخ. ولعل 
تعليق رضوى عاشور فى ختام ثلاثية (غرناطة) يندرج فى 
هذا السياق» فقد قالت عند إشارتها إلى المصادر التى 


استمدت منها المادة التاريخية : 


لن أنقل على القارئ بثبت كل ما استفدت به 
من المصادر وا مراجع ما دام موضوع الكتابة 
إنشاءً روائيال214. 


إِنَ/الناظر فى روايتى (الزينى بركات) و (غرناطة) 
يلاحظ أن التاريخ حضر فيهما بشكلين مختلفين. فهو فى 
واي الميَطانى محدّد بفترة زمنية قصيرة تكاد لا تتجاوز عقداً 
من الزمان؛ أما فى رواية رضوى عاشور فهو يمتد حتى يفيض 
على القَرتب“الشازيت فى الرواية الأولى منصب على جزء من 
حياة شخصية:؛ وه فى الرواية الثانية يتابع حياة أسرة من 
خلال أجيال أربعة : جيل أبى جعفرء وجيل مريمة؛ وجيل 
هشام» وجيل على. وقد كان لهذا الفرق بين النصين أثر 
جلىئ فى مستوى البنية الحدثية؛ وفى خصائص الخطاب 
السردى. 

١‏ البنية الحدئية: 


إن أهمٌ ما تختص به رواية (الزينى بركات) من هذه 
الجهة تركيزها على الوقائع التى صاحبت ظهرر الزينى 
بركات بن موسى» وتوليه نظارة الحسبة» وشروق جمه وطلوع 
سعده؛ وصولا إلى هزيمة السلطان قانصوه الشورى أمام 
السلطان سليم العشمانى فى مرج دابق ودخول العسكر 
العثمانى البلاد المصرية: إلا أن جمال الغيطانى لم يقدم لنا 
هذه الأحداث على نحو خطىء وإنما انطلق من النهاية أو مما 
كرنيها حر ساد القامو ص سروس الترتي 
والتوجس فى انتظار أخمبار السلطان الغورى الذى خرج | 


هء : 


ا اقش ببس ا 000 


الشام لقتال العثمانيين »ثم إذا بنا نطوى الزمن, ونرتد سنوات 
6 لنتابع بداية ظهور 0 وتوليته حكسية ة القاهرة بعد إلقاء 
للقاهرة بعد 71 كان السلطان طومانباى غضب عليه 5 


0 صعدا مسيرة 


من وظائفه. 

وإذا كان من البديهى أن الزمن الروائى مفارق ههنا 
لمبدأ أساسى من مبادئ الزمن لتاريخى وهو الخطيّة؛ فإن من 
العسير علينا أن نقبل برأى سامية أسعد التى تعتبر أن: 


حركة الزمان فى الرواية دائرية» تنتهى إلى النقطة 
التى بدأت منهاء وهى إن كانت توحى بشئ 
فإنما توحى بالاستمرارية والتكرار؛ بالرغم من 
وجود نهاية لرواية «الزينى بركات»؛ ويتأكد هذا 
من الجانب الشكلى: حيث تبدأً الرواية بمقنطفث 
من مشاهدات الر. حالة الإيطالى فياشكونتى 
معاهدن157).: 


ليس بإمكاننا أن تجارى الباحفة ف رأيْهسا هذا؛ لأن 
بداية الرواية مختلفة عن نهايتها من زاوية الحدّث ون جهتة 
الشخصية. فالرواية تنفتح بالتوجس الحذر والتساؤل عن مصير 
السلطان وجيشه وعما ينتظر مصر من جراء ذلكء والزينى 
بركات غائب منذ أيام لا يعرف مكانه أحد. أما نهاية الرواية» 
فقد اتضح فيها المشهد وأصبحت القاهرة نحت الاحتلال 
العثمانى. وسمى الزينى بركات من جديد محتسبا للقاهرة» 
فالبداية حيرة واستفهام والنهاية يقين واطمئنان. 

فإذا اتتقلنا إلى (غرناطة) وجدنا حظ الوقائع فيها 
ضعيلاء ومقابل ذلك كان الأمر فيها دائرا على إنشاء م 

تاريخى لا تضطلع فيه الأحداث التاريخية إلا بدور إقناعى من 

خلال استحداث خلفية تفسر سلوك الشخصيات» وود 
و . ولعلّ ضمور المرجعية التاريخية هو الذى يفسر 

جنوح الرواية للخطية إذ هى تتابع المار الذى قطعته أجيال 
أربعة تنتمى إلى أسرة واحدة مرت بأطوار متصاعدة من سقوط 


غرناطة إلى محاكم التفتيش وانتفاضات الموريسكيين بقشتالة 


كك 


وبلنسية وما تعرضوا له من ضروب التضييق والقمع؛ إلى 
صدور ار ري عن إسبانيا 0 لم 2 يو 
ع 0 
وإنما أملته اعتبارات مقامية يسعى من خلالها الرارى إلى 
0 مشروعيه ة على تتابع الأحداث. ٠‏ ومن ذلك أن سعدا 
حين أله المواققة على خطبته سليمة : 
اضطرب وسرت فى بذنه رجفة يصاحبها شعور 
كأنه الخوف أو الحزن أو شئ آخر ٠.2280‏ 


وبعد أن فرغ من عمله اختلى بنفسه وعادت به 
الذكرى إلى الماضى : 

جلس سعد تخت شجرة كستناء برية وأغلق عينيه 

على وراءه بيقا كان عامرا يأمه وأبيه وجذه 

وأعه» بيتاً عاد قفرا فى مدينة هدّها الحصار 


والجوع وقذائف المدفع اللمباردية 17" . 


يعمل" إن_هذا الارتداد مجرد تفسير لتعدّر الفرح » فوظيفته 
إقناعية أكثر منها بنائية. 
ويعرّز هذا الفارق بين الروايتين حين نعأمل 

الشخصيات . نعم) إِن الرواية التاريخية تزاوج عادة بين 
الشخصيات التاريخية والشخصيات المتخيلة, إلا أن الأمر لا 
يقفء فيها عند هذا الحد وإنّما يتجاوزه إلى ظاهرة أخرى هى 
إسناد أعمال لا تاريخية إلى الشخصيات التاريخية؛ وأعمال 
تاريخية إلى الشخصيات المتخيلة. ومن ثم فإن الشخصية فى 
الرواية 0 محل تفاع - فيه 00 ولراتى' والعام 
ذلك نهجين ا نفى لزي 557 تعجلى 
الوقائع من خلال الشخصيات التاريخية التى تعلق بها 
الأهمية الأولى. ولعلّ عنوان الرواية كاف للدلالة على ذلك. 
كما أن حضور هذا العدد الضخم من الأسماء التى ميل 
على شخصيات جاء ذكرها فى كتاب ابن إياس (بدائع 


يت 


لزهور) ينه عن حرص الغيطانى على الإيهام بأن الأبطال فى 
العاريخ هم الأبطال فى الرواية؛ وإن لم يمنعه ذلك من مد 
جناح المدخيل على أبطال التاريخ؛ واستنباط شخصيات لا 
تاريخية يضعها أحيانا فى تماس مع الشخصيات المرجعية؛ 
ويزج بها فى سياق الأحداث الكبرى التى عصفت بمصر فى 
مطلع القرن السادس عشر. 

رأما (غرناطة) فالأمر فيها على غير ذلك تماما؛ 
فالشخصيات التاريخية فيها قليلة من حيث العددء ثانوية من 
حيث الأهميّة؛ لم ترنق أى منها إلى مستوى البطولة» ولم 
تبلغ حدًا من الدرامية تصبح معه مشكلية. إنها من هذه 
الجهة لاتختلف عن (هنر: ى الغامن) الذى قال عنه ألكسناار 
دوما (148170-14805) 


لم يكن هنرى الشامن بالنسبة إلى إلا مسيظاراً 
اق ا ا 077 


ولعل ذلك متأت من سببين أحدهما أن هذه الرواية لا 
تهتم بالشخصيات التاريخية التى تردّدت أسماؤها في "كنب 
التاريخ؛ وإنما تصرف اهتبالها إلى شخصيات أُغْفل 'ذكرهاً 
المؤرخون؛ وهذا ما يتجلى من مُلخّص هذه الرواية؛ ويرجح أن 
رضوى عاشور هى التى كتبته؛ وقد جاء فيه : 
لا تتناول الرواية حياة الملوك والساسة؛ بل الحياة 
اليومية للبشر العاديين الذين كتب عليهم أن 
يعيشوا زمن السقوط ذاك. ويمزج النص بين ما 
شهدء تاريخ تلك المرحلة [...] وتفاصيل -حياة 
أسرة عربية من غرناطة997) . 
ما ثانى السببين فى عدم اضطلاع الشخصيات 
التاريخية بالبطولة فى (غرناطة) فمرده إلى امعداد الفترة 
الزمنية التى تعلقت بها الأحداث وقد جاوزت القرن؛ ومن ثم 
كان من الطبيعى أن تبرز شخصيات كثيرة فى الفترة الواحدة» 
وأن تتغير الشخصيات بتقدم الزمان. كما كان من اللبيعى 
أن تظهر الشخصية فجأة وتختفى فجأة حين تنتفى الحاجة 
إليهاء شأن أبى إبراهيم وأبى منصور والقس ميجيل وكوثر ؛ أو 


ب سنس الرواية والتاريخ 


أن تغيب عن المسرح مدة ثم تعود شأن نعيم الذى سافر إلى 
أمريكا وبعد أن سلخ من عمره فيها عقودا عاد إلى غرئاطة. 
وعلى هذا النحوء هيمنت على (غرناطة) النماذج التمثيلية 
وإن كانت لا تاريخية؛ وهيمنت على (الزينى بركات) 
الشخصيات التاريخية وإن لم تخل من سمات خيالية. 


؟ ‏ خخصائص المخحطاب السردى: 


أول ما يطالعنا فى رواية (الزينى بركات) قيامها على 
سرادقات مدل الفسترل»والسرادق:: 


النسطاط يجتمع انان افر 111 


ذكأننا من هذه السرادقات إزاء خيام نتنقل من إحداها 
إلى الأخخرى لننفذ إلى الحيوات الخاصة. ونتسلل إلى البواطن 
والأمكرار. لهذا وسمت بعض العناوين الفرعية فى السرادقات 
بالبداءات والمراسيم والتمارير. 
وقد طبع ذلك رواية (الزيئى بركات) بتعدد الأصوات 
الذى أدى إلى تشظى التاريخ . ففى السرداق الأول يمثل 
حدث اعتقال على بن أبى الجود بؤرة الحركة؛ وبفسر كثرة 
جهات الشرقية والحسبة: 
من إذن؟. 
الأسماء كثيرة .. لكنها لن تخرج عمن نعرفهم 
.. الأمير ملماى .. طغلق .. ططق .. قشتمر . 
آه .. عد غنماتك يا جحا.. 
الوظائف.. 
السلطان ليأنى آخر يستبد بالأمر كله ؟؟ 


ان 


من إذن .. من القادم ؟؟كل يحاول النفاذ إلى 
ما يجىء به الغيب؛ تدبر أمور فى القلعة يدور 
همس فوق الحشايا؛ فى الحجرات المغلقة داخل 
بيوت الأمراء» والقضاة» على بن أبى الجود ينتظر 
مكبّلا فى قبو مظلم نعن الرائحة يرى أيامه وهماء 


عد أغنامك يا جحا .. قلت لك 
أغنامك50؟)2 , 


إن مايميز هذا المقطع ‏ وهو صورة نموذجية للراوية - 
أمران أحدهما تعدد الأصوات؛ والاخر حضور الراوى العليم 
الذى يستطيع أن ينتقل بين تلك الأصوات كما ينتقل بين 
الأماكن ما ظهر منها وما خفى: (القلعة ‏ الحجرات المغلقة 
داخل بيوت الأمراء . قبو مظلم). هذا التعدد وهذا التنقل 
يضفيان على الخطاب نسبية تشده إلى الفن الروائى وتتأى بة 
عن أحدية التاريخ وتعلقه بالوقائع الخارجية دون النفاذ إلى 
قرار الشخصية والاطلاع على هواجسها وأحلامها وآلامها. 


ونشيجة لهذاء يعمد الراوى فى (الزينى بركبات» إلى 
المونولوج » فيطلق العنان للشخصية:؛ محدث نفتتها عسيا 
يشغلها. 5 يتداخل الماضى والحاضرء والظاهر والباطنٌ؛ 
على غرار ما لمحده فى السرادق الرابع حت عنوان «سعيد 
الجهينى : 
موت الآمال وليد فراق الأحبة:؛ أما الأمانى 
فتنأى؛ فى أول العمر يهتف خاطر خفى دفين؛ 
جبينك لم تدركه الغضون؛ صدى وسوسات 
النجوم؛ يشد الأرض إلى السماء قلوب الخلق 
تنهج بالمر والبلوى؛ لكن صبراء مهلا بعد وات 
ستجىء الأيام السعيدة . أول العمر يغمض عينيه 
وى انا متلق ورين نت يخ اليلق يدان 
من عبث المعاليك177). 


إن الأحداث الخاصة (الفراق) والعامة (نهاية 


المماليك) تنصهر فى الخطاب من خلال الأسلوب غير المباشر 
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الحر الذى ينهض على تداخل مستويات الخطاب وتعديد 
الأصوات للدلالة على تعدد التبكير بين داخلى وختارجى؛ 
وبتمنية الانزلاق فى الأصوات هذه تتأكد خصوصية النص 
الذى يفارق أحدية الإخبار التاريخى إلى شعرية التأثير الروائى » 
وهر ما لمجده فى وصف الرحالة فيسكونتى مقذنة السلطان 
الغورى الجديدة : 


هذه المكذنة أدمنت النظر إليها. المرور من حتها. 
يتساقط فوق روحى وهج رخامها الملون . عصور 
سحيقة أراها فى الصباح . أعود إليها وغبار 
العصر يغطيها فألقى منظرا جديدا . أجلس فى 
دكان مشروبات قربب من الأزهر» أرقبها تغوص 
بقمتها 0 برؤوسها الاربع فى الليل؛ حتى تندمج 
بظلدي27019. 


إن المكذنة بخصائصها الموضوعية (الرنخام الملوث - 
القَرب من الأزهر. الرعوس الأربع) تتداعى وتغيب وراء ذائية 
الربوى / الرائى (إدماك النظر - المصور السحيقة ‏ تعدد المناظر 
ب وهيج الرخام على الروح - الاندماج بظلام الليل) فيتحول 
مركيز الشقل من الخارج إلى الباطن؛ ومن المادة إلى الروح 
ومن التاريخ إلى الفن. 

فإذا بلفنا هذا الحدّ جاز لنا أن نستنتج أن كتابة التاريخ 
روائيا تضطلم فى (الزينى بركات) بدور مسراوى إذ إن 
المقصود بالصورة لا يتنزل فى إطا ر الذات المرتسمة عا على لوحة 
لمرأة» وإنما يتنزل فى إطار الذات الناظرة ؛ سواء أكانت ذات 
الرابى أم ذات الكاتب أم ذات القارئ. وفى هذا السياق 
بمكن أن ندرك حضور النص التاريخى المستمد من بدائع 
الزهور) لابن إياس فى أشكال مباشرة أو غير مباشرة فى هذه 
الرواية. وهو نص يعزز النزوع إلى المفارقة وإن كات فى 
الحقيقة مجرد صدى لصوت غاب منطلقه ولم تبق منه إلا 
التموجات والذبذبات التى يزيدها الفاصل الزمانى والمكانى 
تعددا وتضخما. 

أما عن ثلاثية ( غرناطة) فد قامت على فصول 


يضطلع بالرواية فيها راو خارجى غير مشارك فى الأحداث؛ 
إلا أنه مع ذلك راو عليم؛ ولشن وجدنا فى هذه الرواية تنويعا 


ياش سمت 


فى زوايا النظر يصل أحيانا إلى تعد فى التبعير فإن الأمر لم 
يصل إلى تعديد الأصوات. 

الغير وآرائهم. ومنذ البداية يتضح لنا ذلك عند الحديث عن 
اختفاء #الردي بن أى ‏ الغسان عفب و الحمراء الذى 


المديئة: 


ل عن له 
اختفاء موسى بن أبى الغسان 1..1. 


قال البعض إن ابن أبى الغسان خرج من 
اجتماع الحمراء وقد قرر أن يقاتل القشتاليين 
رقائل جموعهم وحده. ولا أصابره كاد 
يظفرون به ألَى بنفسه فى النهر. 

قال البعض الآخر بل قتله محمد الصغير لينف ما 
يريد دون مخالفة ولا معارضة. سلم الشقيتر 
المنحوس البلد وباعهاء وما كان بإمكانة أَن يمع 
وابن أبى الغسان يقف له بالمرصاد.. 


وقال فريق ثالث لا أغرق نفسه. ولا قتلوه؛ بل 
صعد إلى الجبال ليدرب الرجال؛ ويستعد. 


وقال فريق رابع غرق أو لم يغرق لا فرق؛ ليس 
هذا زمانه ولا زمائناء فلتحمل ما نقدر عليه من 
متاع ونرحل » فبلاد الله واسعةة: أو نبقى 
مسلمين أمرنا لله وللأسياد الجدد وئعيء (414. 


إن هذا المقطع يكشف لنا عن قدرة الراوى عل 
الوجود فى أمكنة متعددة وأزمنة مختلفة فى أن. وهذا التنويع 
فى زوايا النظر يؤتى به لتأكيد هذه القدرة على العلم التى 
تكمن وراء القدرة على الإعلام. 

وهذه الإشارات إلى الفرق الأربعة لا ترد لتغيير الحقيقة 
بل ترد لاستكمال جوانبها. إنها لا تكرس نسبية الحقيقة بل 
تكتفى بإبراز مقوماتها. الذى يعنينا هنا وجود الخلفية 


الرواية والتاريخ 


التاريخية متمثلة فى توقيع معاهدة الاستسلام ؛ واختلاف 
المواقف منها. 


ولع هذا الاش عطاك يدس لنا ظهدور الأحسداث 
ااتخفريات التاريخية من حين من إلى آخخر في هذه 7 
هذا الاختيار أن 3 حت قيمته؛ فلم يعد يبرز من 
عل امسا رس اياحضل ابد 
الشخصيات على نحو ما ده فى الحوار الذى دار بين لحن 


وعمر البلنسى: 


عن الأحوال فى غرناطة؛ ثم قال عمر: 

- فى بالينسية [ كذا] الأموال أفضل. فالنبلاء 
معنا والبلاط يمكن أن يكون معنا لو تصرفنا 
والتهجير. وكان الملك فرديناند قد وعدهم مرارا 
بأنه لا تنصير إجباريا للعرب ولا ترحيل لهم ولا 
قيود على تعاملهم مع نصارى المملكة. واضطر 
الإمبراطور كارلوس الخامس حين تولى عرش 
أراجون بعك وفاة جذه فرديناند إلى بجحديد هذا 
العسهد. والصراع قائم بين النبلاء سن ناحية 
وديوان التحقيق من ناحية أخرى. والبلاط يميل 
إلى النبلاء ولكنه يخشى سطوة ديوان 
التحقيق!؟؟" . 


إن التاريخ هاهنا يضطلع بدور إقناعى » إذ هو يبرر إقدام 
حسن على تزويج بناته من أبناء الأخنوين عمر وعبدالكريم 
المقيمين فى بلنسية؛ ويمهد لرحيل حفيده على إلى هذه 
المقاطعة فى الجزء الشالث من الرواية. وبهذاء فإن كتابة 
التاريخ روائيا تضطلع فى ثلائية (غرناطة» بدور تمثيلى يضفى 
على الخطاب مشروعية ة وانسجاماء وبيسر مقروئيته. إنه يأنى 
لتحقيق الاطمثنان لا لزرع الحيرة. وهذا التصوير يكسب 
الماضى أهمية مخصوصة ويجعله مركز الثقل. ومن هنا ندرك 
دور العاطفة التى تأنى لاستنفار الخيلة. وهذه القصص و«المصائر 


3 


لور بي ب يي ع يي عي يي تب يسبب 


الشخصية المختلفة مُحُوم حول محور التاريخ فتكسو عظامه 
لحما ويكون عمود خيمتها. وهذه الرغبة فى مجسيد النواة 
التاريخية من خلال اختلاف الخبر وتمطيط الخطاب هى 
التى تفسر لنا حضور ضرب أخخر من النصوص فى هذه 
الثلائية من قبيل شعر ابن عربى؛ والسيرة الشعبية؛ وقصة حى 
بن يقظانء ورسالة الفقيه المغربى؛ والمثل البلنسى"' " » 
والخرافة الشعبية17"©؛ وهى نصوص أدبية؛ يمكن أن نلحق 
بها النادرة التى تمثلها قصة عشى خوانا ابنة فرديناند وليزابيلا 
وجنونها!"” ؛ كما يمكننا أن نقرأ فى ضوئها تلك المقاطع 
الوصفية المطولة التى ترد لنقل القارئ إلى زمن الخبر 
ومساعدته على تمثله؛ على نحو ما ممجده فى وصف صندوق 
مريمة””" أو فى بيان الطريقة التقليدية فى استخراج زبت 
الرعرن 11 , 

وبهذا مجد أنفسنا أمام طريقتين فى استحضار التاريخ 
فى الرواية. ف(الزينى بركات» تستدعى الوقائع والشخصيات 
التاريخية؛ فى حين تهتم (غرناطة) بإيجاد مناخ تاريخى 
تنضطلع فيه شخصيات لا تاريخية بأعمال متخيلة. وكان من 
أثر ذلك أن الخطاب قام فى (الزينى بركات) على-التعدد 
والنسبية؛ فلم يقع أسير الأحدية التاريخية؛ بل سعى إلى 
تغليب الروائية من خلال الاعتناء بالبعد الجَعَالقَ بوجتغله 
مشغلا أساسيا للرواية. أما فى (غرناطة) فقد كان الخظاب 
تمثيلياء واضطلع به راو عليم سعى: بالإحالة على محطات 
تاريخية محددة؛ إلى توفير شروط المشاكلة للخبر المنزرع على 
ثرى التاريخ . 
ثانيا: غايات اسعحضار التاريخ فى (الزينى بركات) 

و(غرناطة) : 

علينا أن نبادر إلى توضيح ما نعنيه بكلمة «غايات؛. 
فليس مقصدنا أن نسير من العلامات النصية إلى ذات المؤلف 
للكشف عما كان يعتمل فى نفسه أن إنشاء نصهء وإنما نريد 
أن نبحث عن «شوارع المعنى» للوقوف على مقروئية للنص. 
إن الأثر الأدبى يظل بهذه الصفة مفتوحاء ومعنى ذلك أنه لا 
يتحدد من خلال «حمَيمة؛ ثاوية خلفه؛ بل من خلال 
«حقائق) توجد بعده ولا يوقفها إلا قصور النص عن التدلال 


(#عصة 1 نمعنة): أو عجر المتلقى عن القراءة المنتجة. ولمل هذا 
ما عناه جان مولينو حين بين أن أطرافا متعددة تدخل فى 
تديد طبيعة الأثر الذى مجتمع فيه معطيات التاريخ وعناصر 
الخيال» فقال: 
ليس المحتوى الحرفى للنص هو الذى يمكننا من 
أن نضعه فى صنف الواقع أو فى صنف القصة 
المبتدعة: وإنما هو قصد المؤلف وقرائه أو سامعيه؛ 
وهو ما يجوز لنا أن نطلق عليه اسم التصنيفية 
الحجاجية للقصص 9*0" . 
وبناء على ذلك؛ فليس مهما ألا جد على غلاف 
(لزينى بركات) أو (غرناطة) ما يدل على أنهما روايتان 
ناريخيتان. فكل ما مجده على الغلاف الأخير ل (الزينق 
رواية طليعية خاول توحيد الحاضر والماضى فى 
تناقضهما فى حقّلى الممارسة السياسية والكتابة» 
وترصد استمرار التاريخ فى تناقضه!2717. 
أما (غرناطة) فقد ذكر فى نهايتها أنها: 
رداية تربط بين المصير التاريخى امحتوم ومنمئمات 
الحياة اليومية فى مفصل زمنى شهد سقوط 
مفردات عالم كامل وتشكل نقيضه الفادح'"". 
وجاء فى آخر (مريمة والرحيل) ما يلى: 
ب «مريمة والرحيل» تكتمل ثلائية غرناطة. 
بالشاريخ المهمش بإنشائها الروائى لتخلق عالما 
أليا يعقد صلة بالماضى والحاضر معا(2 . 
غايات استحضر التاريخ فى هاتين الروايتين» وذلك من 
وند رأينا أن نسلك فى هذا القسم مسلكا نراعى فيه ما بين 
الروايتين من اختلاف. ومن ثم» فإننا سنمر بمرحلتين 
نتتحدث فى أولاهما عن التاريخ قناعا وفى ثانيتهما عن 
التاريخ مسرحا. 


65 الرواية وقناع التاريخ : 


يستهل السرادق الخامس من رواية (الزينى بركات» 
برسالة أعذها ديوان بمنّاصى السلطنة المملوكية وقرأه الشهاب 
الأعظم زكريا بن راضى بمناسبة اجتماع عقد بالقاهرة منة 
م 1017م: وضم كبار البصاصين فى أنحاء الأرض. 
وما يلفت الانتباه فى هذه الرسالة ما جاء عرضا من حديث 
عن الماضى. تقول الرسالة: 


ومعرفة ما جرى أمر صعب,؛ الزمن الماضى ليس 
موجودا فى مكان وزمان معين يمكننى الذهاب 
إليه فأستعيد ما جرى. الأمس أو السنة الماضية لا 
نلقاها فى صورة موجودات: إنما نلقاها هنا فى 
أذهانناء فيما يصيبنا من غرلات وفااة , 


يتين الأهمية فى هذا الول نفيه أن يوجد الماضى 
خارج تصور الماضىء» واعتباره بالتالى أن الماضى ليس شيئا 
نامدا وتنا عر قي متكي ويكل جين تعبت ذا 
الشاهد ونخرجه من سياقه المرتبط بطرق عمل البصاص" 
وندرجه فى سياق الرواية التاريخية جد أنفسنا فى جوهر مسألة 
الكتابة. فإذا كان الماضى على هذا النحو وليد الحزل ركفلا 
يصح لنا أن نقول إن التاريخ فى هذه الرواية ليس تاربخا؛ وإث 
الماضى وأحدائه وشخصياته لاتعدو أن تكون تصريفا للحاضر 


وأحداثه وأشخاصه ؟ 


إن هذا المقول يحد صدأة فيما صرح به الغيطانقى من 
أن (الزينى بركات) لم تعد رواية تاريخية: 


سواء فى الروسية أو الفرنسية أو الإنكليزية لم 
يعاملها أحد على أنها رواية تاريخية» إنما عرملت 
الإنسان فى أى زمان ومكان0" 4 . 
بين الرواية التاريخية والرواية التى تستمد مادتها من التاريخ؛ 
وترى بموجب ذلك أن (الزينى بركات) «رواية - لا رواية 
تاريخية - [. تتناول أحدائا وقعت فى عهد السلطان قنصره 


ل الرواية والتاريخ 


الغدى!41. إن هذا التباعد عن صفة «التاريخية) لا يعبر عن 
إنكار لموضوع الرواية أو المادة الخام التى قدت منهاء وإنما يعبر 
عن تخوف من أن يحصر مجال الرواية فى الماضىء وألا يرى 
الرياط المتين الذى يشدها إلى الحاضرء وإلى القضايا التى تهم 
الإنسان فى علاقته بنظم الحكم دونما تقيد بزمان أو بمكان. 


وإذا كان من العسير على المرء ألا يرى-العلاقة النى 
تربط هذه الرواية بكتتاب ابن إياس (بدائع الزهور) وبالفترة 
المملوكية؛ فإن سيزا قاسم على سبيل المثال جعلت هذه 
الرواية شكلا من أشكال المعارضة؛ إذ هى: 


لا تستهدف محاكاة الواقع بل محاكاة الأدب 
نفسه متحققا فى نص أخر [..]. ويختلف هذا 
النمط من الرواية التاريخية عن غيرة من الروايات 
الشاريخية فى أنه يقيم موازاة نصية من خلال 
معارضة شكلية لغوية للنص التاربيخى7؟ 4 . 


والهم فى هذا القول أنه لا يخرج (الزينى بركات) من 
صحفت الزواية-التاريخية: إلا أنه يجعلها رواية تاريخية من نوع 
خاص ليس همها أن تستدعى ماضيا لإحيائه؛ وإنما هى تربد 
1 ذلك ”أن تخاكى! لشقارأدبا بالدرجة الأولى . 


على أن هذا الرى وإن وجد مستنداً له فى هذا الحضور 
المتواتر لكتاب ابن إياس فى الرواية بأشكال متعددة لا ينفى أن 
هذا الماضى قد استدعى ما فيه من أحداث وشخصيات أيضا. 
فابن إياس ليس مؤرنخا وحسبء وإنما هو إلى ذلك كائن 
اجتماعى. وهو ما ألح عليه جمال الغيطانى نفسه حين قال: 


هناك وجوه انفاق بين حياتى وواقعى؛ وحياة ابن 
إياس وواقعه. ولكن هناك وجوه اختلاف وتباين 
كذلك ... . وقد شهد ابن إياس هزيمة 
المماليك أمام العثمانيين؛ وشهدت هزيمة بلادى 
أمام الإسرائيليين؛ على أن هناك أشياء أكشر 
عمقامن هذاء ففى فجرة الستينيات كانت 
المشكلة الديمقراطية بالغة الحدة [..] رفى 
(الزينى بركات) التقى القهر المملوكى بشهر 
الستينيات 2459 , 


ان 


لسع و نحص 2 


وبهذا يكون الهم الاجتماعى موازيا للهم الجمالى عند 
وجهين: مدار أولهما على تأصيل الفن الروائى' إذ يقول 
الغيطانى: 


ندل قعرة بعيذة شعرت بضرورة خلق أشكال فينة 
المبكر منذ فترة بعيدة بالتارييه!؟ 4 . 


أسباب الهزيمة. 


وبهذا نفهم المفارقة التاريخية التى تفل بها هذه 
الرواية. فرغم أن أربعة قرون ونصف تفصل بين زمن احدائها 
وزمن كتابتهاء فإن الراوى لا يعردد فى الإلماع إلى مظاهر 
متعددة من الحياة المعاصرة من قبيل وسائل الإعلام والتحكم 
فيهاء وحقوق الإنسان ورفض التعذيب البدنى» وحيصثر 
المواليدء وبطاقة الهوية» وقمة وزراء الداخلية؛ وإنشثاء فرق 
الخابرات الخاصة: والمراقبة الجمركية”**. ولقى أمور تشّد 
الرواية إلى الحاضر ويجعل التاريخ مجرد قناع لها. وقد عبر 
الغيطانى عن ذلك حين أنمى عودته إلى الشاريخ بائتصداد 
الرقابة فقال: 

إن وجود الرقابة بهذا الشكل قد ساعدنى إلى 
حد ما فى توجهى نحو التاريخ1 4 . 

ومن هناء يجوز لنا القول إن الغاية الأساسية للتاريخ فى 
هذه الرواية هى محقيق المماهاة بين الحاضر والماضى عبر 
الفن . 
- الرواية ومسرح التاربخ: 

تضعنا ثلائية (غرناطة) أمام فترة تاريخية تفوق القرن» 
ولكن رضوى عاشور لا تسعى إلى معارضة أثر محدد شان 
الغيطانى ولا إلى تفصيل القول فى الاحداث السياسية 
الكبرى التى تميزت بها تلك الحقبة؛ ولا حتى إلى إبراز 
إحدى الشخصيات التى اضطلعت فيها بدور مخصوص . إنها 


يفن 


نريد أن تنسج من التاريخ الرسمى خخيوط التاريخ المهمش» 
فتجرك القصور والبلاطات وساحات الوغى والآسر الحاكمة 
إلى أسرة أغفل ذكرها التاريخ. ومن ثمء فإن الكاتبة تدرج 
رأطلق عليه اسم الحياة اليومية. غير أنها لا تستخرج تفاصيل 
هذه الحياة اليومية من النصوص والآثار وإنما تتصور عالما 
هذا العالم إحداثياته. 


وتتضمن بعض العناصر التاريخية من قبيل تلك القرارات التى 
نصدر من حين إلى أخر عن القشتاليين لمنع استخدام اللغة 
الإسلامية؛ والحمامات؛ وتشير أحيانا إلى الانتفاضات التى 
شهدتها البيازين أو جبال البشرات أو أريان بلنسية» وتحدثنا 
عن كريستوف كولمبس واكتشاف أمريكاء وانهزام الأسطول 
الإسبانى أمام الأسطول البريطانى. تحدثنا ثلائية «غرناطة؛ عن 
هذه الأحداث التاريخية وغيرهاء ولكن دون أن تصل بينها أو 
تجعلها فى واجهة الحركة الروائية. فليس التاريخ هنا إلا 
مسرحًا تتحرك عليه الشخصيات الروائية» وإطارا يحكم 
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إن تلك الشذرات التاريخية تصبح فى الدرجة الثانية من 
الأهمية بعد القصة المبتدعة. ولنأخذ على ذلك مثالا. فحين 


وفى الليلة الثالشة حكى سعد عن البحر والسفن 
الراسية والتى ترحل وتعودء ومالقة بين البحر 
والجبل [..]. كان وجه سعد شاحباء وكانت 
سليمة تغالب البكاء. لم ينتبها لطلوع الفجر 
ولم ينبههما صوت مؤذنء إذ كان القشتاليون قد 
منعوا ذلك منذ زمن [3..]. لم يكن سعد راغبا , 
فى مواصلة الحكاية؛ ولكن سليمة ألحت فحكى 
على مدى ثلاث ليال تفاصيل كثيرة عن حصار 
مالقة ثم سقوطها فى نهاية المطاف بعد قصف 
مروع من البر والبحرء قال كي 


امم 0 الرواية والتاريخ 


إن الحديث عن منع الأذان جاء ليبرر تأخر العروسين 
فى النهوض وليضفى عليه شرعية بعد أن قضيا اللبل فى 
الحديث. كما أن استغارة سعد ذكرياته عن سقوط مالقة فى 
أيدى القشعاليين جاء لتفسير التغير الذى طرأ على سليمة 
بعيك الزواج: 
لاحظت أم جعفر وجه سليمة الشاحب وجننيها 
المنتفخي: اا ال 
النى تدعو إلى كشف التقاب عن التاريخ حتى يفهم سلوكها 
وأحوالها وتضفى عليها مسحة من المشاكلة. 
وإذا كان الأمر كذلك فهاهنا السبب الذى يدعر 
الراوى إلى مجافاة التاريخ خدمة للرواية. ويتجلى ذلك فى 
تكريس النظرة النمطية إلى القشتاليين؛ على نحو ما جا يه 
خواطر نعيم: 
الفشتاليون قوم غرييون مختلو العقول [..]“لعله 
رؤوسهم فلا يسرى الدم فيه؛ فيموت أو يفسييدء 
أو ريما هولحم الخنزير الذى يسرفون فى أكله 
بعيت :ايها 5430 
وهو ما أكده حين انتقل إلى أمريكا: 
الأب ميجيل طيبء ولكنه قشتالى؛ والقشتاليون 
لهم أطوارهم الغريية التى تستعصى على 
الفهه*” . 
الداخلى للرواية, وبنية الشخصية؛ إلا أن الوضع يختلف حنين 
يفرط الراوى فى وصف وحشية القشتاليين» فقد كانت المرأة 
العربية تحمل رضيعا فى سن لم تبلغ سبعة شهور أو ثمانية : 
فى لمحة كان الق؟ لقشتالى قد انقضّ عليهما 


واخختطف الصغير من بين يديهاء وألقى به على 
امتداد ساعده فى الجاه كلبه الجائع. كلب أسود 
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إن التاريخ يشد هاهنا من رسنه ويحكم عليه بأن يخدم 
الرواية عنوة أو تغير ملامحه ويرغم على الظهور بغير مظهره. 
وليس من همّنا أن نحكم للرواية أوعليها بمدى 
وفائها للتاريخ؛ فهذا عمل المؤرخ» وإنما نريد من خلال إبراز 
صورة التاريخ أن نتسبين الغاية التى حدت بالكاتبة إلى 
استحضاره فى نصها. فهو بمثابة الديكور الذى يؤطر 
الأحداث المتخيلة: إلا أنه أحيانا ديكور مصطنع تمليه حاجة 
العالم المتخيل أساسا. 
وما هذا التعميم والإفراط إلا أداة حقق بها الرواية 
غايتها المنمثلة فى المغايرة؛ أى فى إخراج عالم روائى مختلف 
عن العالم المعيش. وهذه الغاية هى التى دفعت بها إلى كتابة 
ما أهمله التاريخ. 
ولعسن أدل على هذه المغايرة من مجنب المفارقة 
الناميضؤالرواية تخدئنا عن أشياء هى جزء من حياتنا اليوم ؛ 
ا أنوا ترب صفحا عن زمن الإبداع؛ وزمن القراءة » 
-_-_- شلها فى زنن الأحداث. على هذا النحو وجدنا 
الحديث عن النظارة: 
أخرلج اعم من جيبه لفافة صغيرة فتحها بحرص 
وأخخرج منها شيا غريباء دائرتين من زجاج 
مسطح موصولتين ومؤطرتين بسلك ذهبى دقيق 
وتنتهى إحداهما بحامل دقيق صغير”"*. 
كان يجلس بجوار حسن وبيده آلة غربية لها 
ذراع خشبية طويلة مفرغة كالمزمار يقترب طرفها 
الأعلى من نمه؛ وتتتهى من الأسفل برأس 
خشبية مجوفة محشرة بأوراق داكنة اللون. كان 
يسحب التفس من ذلك المزمار العجيب بدلا من 
أن ينفخ فيه فتتوهج الأوراق فى الرأس الخشبية 
وتتقد كقطعة جمر ثم يبعد الأنبوب عن فمه 
ويخرج من فشحتى أنفه سحابة من دنخحان تنشر 
فى الدار رائحة نفاذة 69 . 
إن هذا الوصف أملاء أن النظارة والتدخين بالغليود 
كانا غير معهودين زمن الأحداث؛ ولكنه كرس المغايرة بين 
ماضى القصة وحاضر القص. 


وف 


وبهذا نصل إلى نهاية المطاف فى هذه الإطلالة على 
(الزينى بركات) و (غرناطة) ؛ وقد قادتنا من طرائق استحضار 
التاريخ فيهما إلى غايات هذا الاستحضار. ولعل من أوجه 
الطرافة فى هذين الأثرين أنهما وإن اععمدا فعرة تاريخية 
واحدة أو تكادء واخختارا حدثا أساسيا واحدا هو الهزيمة قد 
سارا فى طريقين ممختلفتين. فكان تغليب الغيطانى للوقائع 
تعبيرا عن الدور المرأوى الذى أناطه بالتاريخ؛ وهو دور يكشف 
عن وظيفة المماهاة التى ينهض عليها النص» فى حين كان 
اهتمام رضوى عاشور بالمناخ التاريخى خادما للدور التمث 
الذى عهدت به إلى التاريخ. وهو دور يخدم وظيفة المغايرة 
التى أقيم علتهددنصها. ._ ٠‏ 

إن هذا التحليل يمكن أن يستكمل بنتيجتين إحداهما 
خاصة والأخرى عامة؛ فالنتيجة الخاصة مدارها على الأثرين 
موضوع البعث» ونتجلى فى علاقة التاريخ بالرواية فى »كل 
منهما؛ ذلك أن ما سميناه بالدور المراوى للتاريخ وقذ جسْعته 
رواية (الزينى بركات) يقود إلى وظيفة المماهاة بين الماضى 
والحاضر. كما أن ما أطلقنا عليه اسم الدور التمثييلى للتاريخ 
وقد عبرت عنه ثلاثية (غرناطة) يكرس وظيفة المغَابَرَة بين 
الماضى والحاضر. وقد بدا لنا أن الدَوَرَيْنَ”المواوى والعمغيلى 
ووظيفتى المماهاة والمغايرة يمكن أن ينظر إلى كل متها فى 
ضوءٍ ما بينه زومان ياكبسون 47*' من وجود ضربين من 
العلاقات بين وحدات الخطاب. فعلاقات التمائل 
(اتهانهةز5) هى أساس الاستعارة؛ وعلاقات الجوار 
(عالناع 601 ) هى أساس الكناية. ولعلنا لا نبعد حين نقول 
إن رواية (الزينى بركات) تقوم فيها الصلة بين التاريخ والرواية 
أو بين الماضى والحاضر على بنية استعارية؛ فى حين تقوم 
هذه الصلة فى ثلاثية (غرناطة) على بنية كنائية. فالغيطانى 
يعيد إنتاج ما احتفل به التاريخ: فوراء النموذج المطلق يختفى 
الكائن التاريخى. أما رضوى عاشور فإنها تستدرك ما أهمله 
التاريخ وتعيد بناءه» فوراء الشخصيات المتخيلة يكمن النموذج 
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الأزلى للإنسان. هو يستدعى التاريخ لفهم الحاضرء وهى 
تستدعى التاريخ لفهم الإنسان. هو يريد أن يكشف الآلية التى 
أدث إلى هزيمة 1511 » وهى تريد أن تحذرمن نتائج 
اتفاقيات السلام. 


وأما التتيجة العامة فتنتصل بعلاقة الرواية بالتاريخ من 
جهة وبالواقع من جهة أخرى. وقد تناول هذه المسألة ميشال 
يمكن أن نعتبر الرواية التاريخية ... لمحل الأفضل 
...الذى نحد فيه جدلية «الواقع) و«الممكن» 
أنسب مجال للتحقق؛ ويمكن أن تثار فيه حركة 
النوسان هذه بين (الاعتقاد» و اعدم الاعتقاد؛ , 
كما يكون «ممكن؛ الرواية مهدداً على الدوام 
بالذوبان فى «واقع؛ ضروب خطاب المعرفة» بله 
الجنس ممزق بين مصادرتين: فإما أن يشبت أنه 
قصة متخيلة؛ وإما أن ينتفى على نحو ما حتى 
ينكتب فى ظل «الواقع؛ أى فى ظل النماذج 
القائمة) (0ه) 
وهذا القول يشير فى جانب منه إلى مأزق الرواية 
التاريخية من حيث هى ضرب من الممارسة يتنازعه التوثيق 
والفن» والمرجعية والجمالية. ويشير فى جانبه الآخر إلى طاقة 
هذا النوع من الإبداع وقدرته على التجدد؛ لأن الفن لا 
يوجد خارج «الواقع» ولا يكتسب معناه مخارج (الممكن». 
من ناحية؛ وعلى ثرائها من ناحية أخرى: وأكد لنا أن علاقة 
الرواية بالتاريخ مدخخل مهم لإدراك خخصوصية الخطاب الروائى 
ومنزلته من سائر ضروب الخطاب المعرفى. 
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لل 


لقاء الحصارات 
فى الرواية العربية 


وجاء عدن ” 


و 


مالالا 


إذا كانت «الذات» هى الدائرة التى تتمحور عليها 
شخصيتناء فإن ذوات الآخرين هى التى تشكل زوين لأيئاء 
ومن جديلة النسيج الاجتماعى الذى يضم الأنا والآخرينة 
تتحدد صورتنا عن أنفسناء وتتحدد صورة ة الآخرين أيضا. 
فكينونة «الذات؛ لا تظل فى حالة سكونية؛ وإنما تتحرك 
خلال الحراك الاجتماعى مع سواهاء فثمة سيرورة وصيرورة ) 
وثمة حول وتبدل. 

وبا مكل؛ يمكن القول بأن ما ينطبق على «الأنا؛ 
و«الآخرة فى إطار مجتمع بعينه ينطبق - كذلك ‏ على صور 
العلاقة المجاوزة حدود المكان وتخوم الزمان. 

وفيما تشكله صور العلاقة بين الحضارات فى مجال 
الرواية العربية ‏ يمكن كما سيتضح ‏ استخلاص ما مجمله 
أولا - فى عدد من النقاط. التالية: 
اسم 


* أستاذ بكلية الآداب؛: جامعة بنها. 
سس سس لاااااا0ي020ا0 ااا 


ان 


فى بدايات النهضة لم يكن الجانب الاستعمارى أر 
اللسلطوى ليغرب قائما نى تلك الجذور الروائية عند (رفاعة 
التلهطارى - على مبارك ‏ الموبلحى) ؛ ومن ثم كان الهم 
الاساسى فى تلك الروايات هو التزود بالمعرفة من ذلك الاخخر: 
الغرب الذى لا يمئل الخصمء وإنما يمثل التفوق الثقافى. 


وقد ظهرت بدايات الشلاقى بين الشرق والغرب فى 


الروايات التالية: 

(تخليص الإبريز فى تلخيص باريز): رفاعة الطهطاوى» 
أول رحلة تعبر تخوم الوطن وتكون (باريس» تلخيصا لسواها. 
8 1). 

(علم الدين) : على مبارك : 

رحلة أخرى إلى باريس؛ حيث يقوم شيخ أزهرى وابنه بتلك 
الرحلة يصحبهما مستشرق إجليزى مك87 . 


سس ةا لقاء الحضارات 


وفى العملين السابقين كان الشعور جاه الآخر بأنه 

المتفوق وليس 00077 
(حديث عيسى بن محمد المويلحى. 

رحلة تطوف بالداخل 0 لنقد اجتماعى للسلوك 
والعادات» ثم 7 
إن احتذائها؛ وترفض عادات وتخض على رفضها (1508). 

(أديب) :0 طه حسين. 
(ه99١).‏ 

(قنديل أم هاشم) : يحبى حفى. 

صوت الأب يجسد نغمة الشعور بالتصادم: محاربة 
الخصم بالسلاح نفسه: الثمافة والمعرفة. 
توفيق الحكيم. (1191. 

كما يقول بطلها: «الشرق والغرب وجها عََلة 
واحدة) . 

(الحى اللاتينى) :| سهيل إدريس (215617. 

ريا متعاكسة من منظور الشرق والغرب . 

بعد أن برزت صورة «الغرب» بوجهها الاستعمارى 
التسلطى؛ فإن تلك العلاقة على رغم أنها أصبحت علاقة 
ملتبسة» يختلط فيها جانبه الاستعمارى وجانبه الحضارى» 
والترافق والمثاقفة والمواءمة. ومن ثم نتساءل عن قيمة هذه 
الششائيات الشائعة عن المجابهة والهزيمة والانتصار؟ 


- (عصفور من الشرق) : 


فى تلك الأعمال الروائية المتعددة يتجه أبطالها 
ركأنهم الجسر الذى يربط بين الحضارات» وجميعهم تنادوا 
إلى ونم 7 من ذلك 00 . حتى ا 
حوله - عاد يفلح 7 وينظم مع قورمه شعوك لح 
اليومية. ومع ذلك فإن «مصطفى سعيد؛ ظل هامشيا فى 
علاقته بالغرب» وعلافته بفيت فى حدود مغامرات جنسية 


حلة إلى الخارج: فرنسا. تلحظ حسئنات وتدعر 


طائشة ولا يمثل - كما سيرد فى البحث - ما يؤهله ليكون 
صورة للتلاقى. . فى حين أن الروائى - وهو البطل الأسامى - 
يمثل رؤية ة لها شمول وانفساحء وتؤمن بحشمية الإفادة من 
روافد الحضارات الإنسانية ليتخلص بذلك من غريمه 
اللاشعورى: مصطفى سعيد؛ وسيطرة كابوسية التاريخ عليه 


يقول الراوى: 
وكونهم جاءوا إلى ديارناء هل معنى ذلك أن نسمم 
حاضرنا ومستقبلنا. 


ومثلما كان «الراوى؟ فى (موسم الهجرة 06 يكون 
(محسن) فى (عصفور من الشرق) » يقول: 

... لأن الشرق والغرب إن هما إلا شما تفاحة 

واحدة - أو وجها عملة واحدة - خلقا ليكونا 


واحدا. 


ولا بختلف عنهما «إسماعيل؛ فى (قنديل أم هاشم) » 
وأزمته لم تكن مع أوربا وإنما أزمته مع مواطنيه. ولكن الأزمة 
تنتهى بالتصالح والتوافق: 

.. لقب زالت الغشاوة التى كانت نرين على قلبى 
وعينى... وأقم منى وأا منكم. 

وهذه الأزمة. مجدها فى «موسم الهجرة» إذا قارنا بين 
قول الراوى: : هذه أرض اليأس والشعرء ولا أحد يغنى» وقوله: 
(هذه أرض الشعر والممكن؛ وابنتى اسمها (آمال» سنهام 
ونبنى ؛ ونخضع الشمس ذاتها لإرادتنا . 

إن تلك الأعمال الروائية نعرض ‏ كما يتضح - 

لقضية التلاقى - بين الشرق والغرب أو الشمال والجنوب - 
على مستوى أفراد» هم أبطال تلك الروايات» أى أن المستوى 
الفردى للعلاقى الحضارى لا يمثل مختلف جوانب الرؤية؛ 
وإن كانت - الروايات - تؤطر صور التلاقى لتوطيد صيرورة 


التفارق والتوافق 


وجميع أولئك الأبطال ‏ ما عدا مصطفى سعيد الذى 
هر حالة خاصة أو له تفسير خاص؛ سنعرض له فى حينه ‏ لا 
يمثلون ما يتردد عن الفشل والهزيمة؛ والتصادم والتناقض» 
بين الحضارات. 


وف 


اال عد 7575 اص ل سس ببح 


نعرض توطئة ‏ لما سنعرضه عن شخصية «مصطفى 
سعيد؛ ما يقوله «الطيب صالح) فى رد عن سؤال يتحدث 
عن الهزيمة والفشل» أيضاء وسوف نلحظ فى إجابة 
«الطيب» ما يتصل بما نراه بأن تلك حالة فردية؛ أو حالة 
جيل محدد نعاورئه أو مزقعه ظروف زمنيته التى صاحبت 
سلطوية الاستعمار؛ وعانت من قسرة المحتل. 


إن التركيز على شخصية ٠مصطفى‏ سعيد؛ بحسبانه 
البطل المنهزم ليس صحيحا فإنه - فى ,أينا - بقايا ما ترسب 
فى «اللا شعور» أو «عقد التاريخ؛ ومن ثمء يشيع فى الرواية 
على لسان الراوى الرفض المستمر لسسيطرة الماضى على 
الحاغتر: 
يقول موجه السؤال للطيب صالح: 
هل أرادت الرواية أن تعبر عن فشل جيل كامل 
نكا فى ظل الاستعمار وقيمه؛ وتشرب نظامه, لم 


رجع إلى أرض الوطن وهو يقف ضد تلك“ اليم 
محاولا أن يتأقلم مع الحياة فى وطنه؟ 


ومع اضطراب السؤال فى رأينا حول القليم» التى. لا 
تعنى كما نعلم كل مفهوم الحضارة؛ وكذلك الاضطراب 
فى جملة ١وتشرب‏ نظامه) فإن رد الطيب صالح يتمح لا 
بتأويل آخرء كما سنرى. يقول فى إجابته : 


أعتقد من الحق أن نقول إن الرواية تنتضمن هذه 
الملاحظة. وإن نهاية مصطفى سعيد؛ محقق هذه 
الأهداف التى تمئل فشله من أول الرواية إلى 
آخرها(!؟ . 
وتنخذ هذه القضية ‏ قضية التلاقى - من «المرأة؛ إطارا 
لصورة العلاقة التصادمية أو التصالحية بين الشرق والغرب» 
باستشناء (موسم الهجرة إلى الشمال» التى تكاد تختزل 
المواجهة ‏ فى هذه القضية ‏ فى إطار «الجنس؛؛ وإن كانت 
(موسم..) تتفرد بسمات خاصة سنعرض لها فى حينها. ومع 
ذلك؛ فإن ذلك لا يعد مأخذا على تلك الروايات من ناحية 
العمل الروائى وتفنياته؛ فجميعها تتتسب إلى اجنس؟ الرواية 
وليس للحجاج الذهنى أو المبارزة اللفظية أو تقديم الأدلة» 
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ومع ذلك فقد جنحت رواية (عصفور من الشرق» إلى ذلك 
السبيل؛ ويتضح أن موضوع العلاقة بين محسن وسوزى كان 
موظفا لبقية الرواية. 

ومن ثم؛ فلعله من التجنى أو من التبسيط الشديد ابتناء 
مقدمة مغلوطة لاصطناع نتيجة مغلوطة؛ فيما يقوله صاحب 
كناب ١‏ تخولات الشوق فى موسم الهجرة إلى الشمال) الذى 
يرفع فيه من كفة «الطيب صالح؛ باصطناع مقارنة بين 
الررايتين: (موسم الهجرة» و (عصفور من الشرق)» فلم يكن 
«ترفيق الحكيم» معنياً بما يميه صاحب الكتاب ب 
«اتمجابهة التاريخية) ولا قيمة لما يستنتجه من أن «محسن؛ لو 
تزوج «سوزىالانتهت القضية. ولو كان على علم بما أنبته 
فى إخر كتابه عن محاورة مع «الطيب صالح) ما تورط فيما 
قاله. 
جاء فى قول «الطيب صالح) عن بطله مصطفى سعيد 
«وأعتقد أنه مصطفى سعيد ‏ لو كان متعقلاً فى سلوكه 
ليل ذلك وعاش فى رغد مع تلك السيدة ‏ يقصد زوجه - 
بعد إعودته من الغرب 2506 ولكن هذا له عاقبة سيئة من 


الناحية الفنية حيث إنه سيحول الرواية إلى ميلودراما سخيفة لا 


طائل مختها. 
وَلعْلّ من العدل ما يقوله «مصطفى رضوان؛ فى مقاله 
عن مسطفي بعيدة: 


لقد كان من المعب على مصطفى سعيد أن 
يميز بين الغرب الحضارى والغرب الاستعمارى. 
إنه المأزق الحقيقى لشخصية مصطفى معيد”" . 
إن مختتم (عصفور من الشرق» حمل تفهما لتلك 
العلاقة التى تفصل بين غرب استعمارى وغرب حضارى» أو 
بين شرق له حضارته المنصلة؛ بالضرورة عبر امتداد زمن 
سحيق؛ بحضارات أخرى : 


فعلى الرغم من كل ذلك كان محسن يرى أن 
أفكار الغرب لا تستحق أن تنبذ كل النبذ؛ بل 
ينبغى أن تضاف إلى أفكار الشرق؛ وكان يعتقد 
أن الحضارة الغربية إذا ما جردت من كبريائها 


ااا سس مسح ققاء الحضارات 


المستقبل الحضارة العالمية حضارة الإنسان... لان 
الشرق والغرب إن هما إلا شقا تفاحة واحدة أو 
وجها عملة واحدة؛ خلا ليكونا كلا واحدا!؟؟ . 


لين لين ليا 


لا يخلو الخط الذى يمتد محاولا ميق ذلك التلاقى 
بين الحضارات فى هذه الروايات من دوال تسكن ظل الرمزء 
ومن دلالات تخرج بالظل إلى النور فى عبارات بعينها. 

ففى رواية (موسم الهجرة) جد مثلا أن «النهر؛ هو 
رمز للحد الحاجز بين حضارتين: الشمال والجنوب؛ بينما 
تكون (السباحة نحو الشاطئ الآخر) هى محاولة للوصول إلى 
ذلك الشلاقى؛ وفى «أحسست أن قوى النهر فى التذاع 
تشدنى إليها» تتماهى ترسبات «الجنوب» وتراكمات الجذور 
والموروث. 

و- الآن- صراع بين الثبات والعحول: «وفجأة إزبقوة 
لا أدرى من أين جاءتنى: رفعت فامتى فى/[لويمارة ل 
أستطيع أن أحفظ توازنى مدة طويلة) . 

ولكن الراوى وقد صمم على «التخلص» من ليود 
تعوق التحرك» وتمنع التحول؛ وأن «يخلع) أردية الجمود 
والتوقف؛ فإنه يقول: «دخلت الماء عاريا كما ولدننى أمى؛. 
وواضحة دلالة العبارة التى يردفها بدوال أخرى تتبادل مواقعها 
بين الرمز والمرموز له: 


© لحنت برجفة أول مأ لامست إلماء البارد. 


© ثم حولت الرجفة إلى يقظة. 

وإن جملته الأخيرة تؤذن بمجاوزة الصدمة الأولى؛ 
وتشى بحتمية التجدد وضرورة التيقظ لمستجدات حضارية 
ومعطيات ثقافية عديدة؛ وكثيرة ومتجددةء ولا يجدى الوقوف 
على الشاطيع الآخر يجتر مخزونا جاوزته حركة الحياة ومن ثم 
كان التوالى للفعل «أسبح وأسبح؛. 

© ويكون المتجه للشمال؛ حيث يتلاقى به الجنوب. 


© وأخذت أُسبح نحو الشاطئ الشمالى. 
هو الهدف. 
إن ترددات متقابلة تومئ فى توالياتها إلى اقتراب 
مخاض جديد»؛ وإلى استشراق ميلاد جديد وتوحى باستيصار» 
بتوحدء فى مدى رؤيته أو انفساح بصيرته؛ ذلك التلاقى أو 
الكونية. 
وكنت أرى أمامى نصف دائرة» ثم أصبحت بين 
العمى والبصر. 
#كنت أعمى ولا أعى» هل أنا نائم أم يقظان؟ هل أنا 
ولكن اليقين يظل راسخا ومترسخاً. 
هالإعنسات بأن الهدف أمامى. 
© إنما يجب أن أتخرك إلى أمام لا إلى أسفل. 
وهو 7ل الآن_- فى منتصف الطريق» وقد تضطرب 
مشاعره أو تختلج أحاسيسه؛ أو تنشتت ركاه بين «الغابت؟ 
وضرورة «التحول؛ ؛ وتكون أسراب القطا - رؤية أو رؤيا ‏ مخحثه 
على مواصلة الرحلة إلى الشاطئ الآخر. ولا نغفل تلك 
اللقطة الخاطفة فى ذلك التساؤل المحمل بإشارات كشيرة: 
دهل هى رحلة أم هجرة) ؟ 
© تلفت يمنة ويسرة» فإذا أنا فى منتصف الطريق بين 
الشمال والجنوب. 
© وفى حالة بين الحياة والموت؛ رأيت أسراب القطا 
المنجبه شمالاء هل نحن فى موسم الشغاء أو 
الصيف؟ هل هى رحلة أم هجرة ؟ 
إن (برودة الماءة - الآن ل تتمازج وجسده) وواضح ما 


توم إليه. ولكنه - أيضا ‏ لا ينفصل عن النهر؛ ولكن لا 


و 


وموج يعلو وموج يهبط؛ ولا تنفصل - كذلك - موجة عن 
سواهاء أو حضارة عن أخراها ؛ فجميعها لابد من أن تتلاقى ؛ 
والراوى من النهر نفسه أو حركة الحياة المتجددة: 


.6 وأحسست برودة الماء فى جسمى ؛ وكان ذهنى قد 
صفا حينثئذ» وتمددت علافتى بالنهر. إننى طاف 


وتكون هذه القناعة أو يكون هذا اليقين بضرورة تلاقى 
الشاطئين وتألف ال لضفتين: 


النهر يجرى نحو الشمال: لا يلوى على شئ؛» قد 
يعترضه جبل فيتجه شرقاء وقد تصادفه وهدة من 
الأرض فيتجه غرباء ولكن إن عاجلا أو أجلا» 
الشمال!* . 
ولنتذكر ما يقوله «محسن» فى العصفوز لصديقه 
الروسى «إيقان» : 
أرى أنك؛ تقسو فى الحكم على الغرب يا مسيو 
إيشان. مهما يكن من أمر فإن أورّباقبد ومئلت 
7 00 
بالعلم البشرى إلى قمم لم يصل إليها...'' . 
ومن الطريف أن نقارن بين المقتبسات التالية؛ وجميعها 
تتجادل ‏ كذلك ‏ حول علاقة المثاقفة بين الحضارات. 
وليكن معناصوت «الراوى »)فى (مسوسم 
الهجرة...) ‏ حيث ينفض عنه كابوسية التاريخ 
التى أثقلت شخصية «مصطفى سعيد) : 
الراوى: 
وكونهم جاءوا إلى ديارناء ولا أدرى لماذاء هل 
معنى ذلك أننا نسمم حاضرنا ومستقبلنا؟ إنهم 
سيخرجون من بلادنا إن عاجلا أو آجلا كما 
خرج قوم كثيرون عبر التاريخ من بلاد كثيرة..- 
د سنتحدث له لغتهم دوك إحساس بالذنب» ولا 


"6 


اي ع عي 000 


والد إسماعيل فى القنديل: 
بلاد بره كلمة لها رنين وسحرء وتتسلل 
كروح مبهمة لا يطمئن إليها.. بلاد بره 
ينطق بها الأب كأنها إحسان من كافر لا 
مفر من قبوله؛ لا عن ذلة؛ بل للتزود بنفس - 
السلا 80 , 
مصطفى سعيد ل فى ١موسم‏ الهجرة... : 
ولم أكن أحس تجاههم الحبياي قت قبل 
مساعدانهم كأنها واجب يقومون به نحوى7؟" . 
إن الراوى فى (موسم الهجرة...) كما ألححنا ونلح ‏ 
هو البطل الأسامى الذى يمثل الصوت الذى يعبر بندائه 
تخوم المسافات والأبعاد لتنضام خخارطة الكون الإنسانى» 
وتتلاقى فى كينونته حضارات متعددة؛ وتتزاوج ثقافات 
محتلفة. 
إنه الراوى - فى حكيه التالى, وكأنه - وقد راد الطريق - 
يزب ما علق من أوهام عن الآخر أو توجس من الاخخرين: 
دهشوا حين قلت إن الأوربيين ‏ إذا استثنينا 
قتوارق ضفيلة ‏ مثلهم تماماء يتزوجو ويربود 
أولادهم حسب التقاليد والأصولء ولهم أخلاق 
الطمأنينة فى الزوج والولد0" 2١‏ . 
إل رؤية منفسحة ومتسعة تعوالى صورهاء وتتحاشد 
دوالهاء وتعشارك مدلولاتها. إذا قمنا بمقارنة خاطفة بين ما 
لا يجحده بطال تلك الروايات التى مسد لقاء الشرق والغرب 
أو التقاء الحضارات» فسوف نلحظ تفارقا وتوافقا بين الأبطال 
1 #محسن؟» بطل «عصفور من الشرق» : 
ودخل «محسن) الأوبراء نما تمالك نفسه أن 
وقف مشدرها: أية عظمة وأى ثراء يشعرانه 
بالدوار؟ عندئذ أدرك عر فوره معلى مجسما 
لكلمة «الحضارة الغربية؛ التى بسطت جناحيها 


اص يي لقاء الحضارات 


على العالم.. وتمثلت له تلك الجمهورية 
الجميلة التى تخيلها الشعراء والفلاسفة فى كل 
زماذ, جمهورية.. الكل فيها مثل فرد واحد. 
الحلم الجميل أن يتحقق يوما على هذه 
الأرض 21109 , 
بطل (أديب) فى حديثه عن فرنسا وخوفه من هجوم 
الألمان عليها: 
أخلو إلى نفسى أمام هذه الأشياء التى أراها 
كنوزا للإنسانية قد حوت خير مإ عند الإنسانية 
من فن وأدب؛ ومن فلسفة وعلم؛ ومن عمل 
وأمل ومن تفكير وتدبر وروية ونشاط.. أخلو إلى 
نفسى ... وأفكر فى أن قوما يزحفون عليها. 
ليقضوا من أمر باريس» وليقضوا من أمر فرنسا 
دون أن يحفلوا بأنهم إن فعلوا فسيقضون من أمر 
لاه يلف 
العن : كزيا 11 
ويتحدث «فؤاد) 5 فى (الحى اللاتينى) عدر عون 
الحضارة الفرنسية فى الأدب من خخلال تعليقه على 
مس رحيثين فرنسيتين'؛ همأ مسرحية ل لألبير كامو) 
والمسرحية الأخرى وهى تمثيلية «الكوخ الصغير) . 
يقل معلقة علن الأولى؛ 
إن أدبنا بحاجة إلى مثل هذه النزعات الشورية. 
وكل ما أتمناء أن أترجم هذه المسرحية يرما 


وأبلغها إلى القراء العرب. إننا مفتقرون إلى مثل 
هؤلاء الأبطال الفدائيين292 . 


ويقول عن الثانية: 


تخلف لدى المشاهد أى استنكار للخيانة الزوجية 
التى يدور حولها الموضوع. على أن ما يحمد 
للفرنسيين أنهم يقتحمون أدق المشكلات التى 


أدبازنا مقصرين فى هذه الناحية؛ ألا تراهم 
يتفادون فى أثارهم إثارة كثير من المشكلات التى 
تمس حيانئناء خشية من ثورة حماة 
التقاليد؟(4١‏ , 


إسماعيل بطل (قنديل أم هاشم) : 
... تعلم كيف يتذوق جمال الطبيعة؛ ويتمتع 
[لعلنا نلحظ توافقها مع رواية موسم الهجرة 
ومدى التوافق فى إعادة العبارة]... أخرجته 
مارى... من الوخم والخمول إلى النشاط 
والوثوق: فتحت له آفاقا يجهلها من الجمال فى 
الفن فى الموسيقى فى الطبيعة؛ بل فى الررح 
الإنسانية أيضا(" ١‏ . 

5 من إحديث (عيسى بن هشام) للمويلحى: 

-“الحكيم أو المستشرق: 
لهذه المدينة الكثير من الحاسن كما أن لها الكثير 
من المساوئ, فلا تغمطوها حقهاء ولا تبخسوها 
قدرهاء وخذوا منها معشر الشرقيين ما ينفعكم... 
واتركوا ما يض ركم وينافى طباعكم.. وانقلوا 
محاسن الغرب إلى الشرق؛ وتمسكوا بفضائل 
أخلاقكم وجميل عاداتكم؛ وأنتم بها فى غنى 
عن التخلق بأحلاق غ314 


وحتى «مصطفى سعيد» حين يتحدث عن تلك 

الحضارة يتلاقى مع ما سبق؛ ولكنه - على حسب سباق الرواية 
يتغافل عن ذلك كله ليتفرغ إلى اصطياد فريسة جديدة؛ 

ثلائون عاما وقاعة ألبرت تفيض كل ليلة بعشاق 

بيتهوفن وباخ؛ والمطابع تخرج آلاف الكتب فى 

الفن والفكر. مسرحيات برناردشو تمثل... إيدث 

سيشوبل تغرد بالشعرء ومسرح البرنس أوف ويلز 

يفيض بالشباب والألفة... الجزيرة مئل لحن 

عذب. ثلاثون عاما وأنا جزء من كل هذا » 


5١ 


ل 


منه إلا ما يملا فراشى كل ليلة»... وخصرجت 
من دارى:٠..‏ احس بأنى مقبل على صيد 
عظيو "2 . 
تحولات الشخصية من التفارق إلى الترافق: 
إن الحوارات التالية تومئع دلالتها إلى تلك المفارق التى 
هى نتاج ج طبيعى لحضا رات ترفدها بالضرورة عوامل 
بحي مد توي ذلك فيما نظن - لم تعد بتلك 
الحدة أو الكثرة ؛ نمع مستجدات فرضتها طبيعة العصر فى 
إمكاناته الضخمة - يصح هنا استخدام التعبير | وف «العالم 
قرية صغيرة) - لم يمد لك التفارق كما تصوره شخصية أو 
بضع شخصيات؛ تعبر عن حدة المفارقة» التى تغلفها ضرورات 
سم الشخصية بحشد أتقاط من 1 اريرئنها 
يرصم صورة ة رومانسية ان أرلتشية فى اس 
ومع ذلك» فإن دوال الحوار سوف بين -_- ولا تكراك 
لذلك ‏ عن اختلاف فى المنظور الحياتى لكل من الشرقى 
والغربى؛ ولكن ذلك وأرد أيضا حتى عند أبناء الجنس الواح 
وإن اختلفت درجاته 
إن المقدمة الجيدة والعميقة التى قدمها بيلى وبندر 
ل(عصفور من الشرق» سوف يلتقط منها ما يؤكد أن توافقا 
أو تصالحا سوف يتمء إن لم يكن - فى رأينا - قد تم فى 
صور عديدة ومتعددة: 
الشرق!314 , 
وفى نهاية الكتاب ينسلخ محسن لا من أفكار 
بل وينسلخ أُيضا من تصوره الرومانسى الحالم 
لفضائل الشرق2150. 
... ويعرض الكتاب أيضا مشكلات تصارع 
الثقافات على المستوى المردى من خلال قصة 
ظريفة) 2*0 . 
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الل ا 0000 


ولنتقدم الآن بمقتبسات تكون هذه الفتاة الظريفة - 
إسقاطا شعوريا يبين عن تخالف الشخصيتين (سورى - 
محس.) ولكنه - كما أشرنا ‏ تفارق لا يمنع توافقا؛ وهر 
كما أشرنا أيضاً ‏ يمكن أن يوجد فى تركيب الشخصية 
سواء كانت شرقية أو غربية» وليس (محسن أو سوزى) صورة 
لكا لل حضارة ؛ فمن الخطأ التعميم؛ العامة كنا على أن 
قحبة : الحب الظريفة؛ مجرد مشجب يتعلق عليه الجدل 
الذهنى حين تنتهى - سريعا ‏ تلك القصة؛ ويكون ثمة وعد 
بالتلاقى - بين الحضارات ‏ مع اختلافنا عن مثالية خيالية 
يتمناها توفيق الحكيم. 

يولعنب هذه التحاورات فى دوالها عما تتفارق فيه 
أشخاصها الشلاثة: (أندرين - جرمين - سوزى) عن شخصية 
محدسن. ومع أن الحوار التالى - بدور فى مواقف مختلفة» 
فإ لكل موقف لحة دالة» لتجمع مع سواهاء وتتضام مع 
أخجراها: 

أندريه: ألم تقدم إليها [يقصد سوزى] بعد 
طاقة زهر؟ 
عنلاى ... 
فهز كتفيه مريحا نفسه: 
تلك ولا شك فلسفة شرقية (2)01, 


أندريه: كفى خخيالا وشعرا. تكلم فى الواقع 


أندريه: الفراسة! أقسم أنى لم أر مثل هذا فى 


إفقق 
ا 


ت يخس ست إقاء الحجارات 


أندريه: لا. حقيقة لا. إنى لا أستطيع أن أنفق 

عمرى جالا هكذا . 

[يقصد جلوس محسن أمام شباك التذاكر ليرى 

سوزى]. 

إن الزمن شئ لا تعرفونه أنتم معشر الشرقيين» ولا 

يعنيكم أمره. 

محسس *: لقد عررنا مله . 

فحملق أندريه فى محسن مليا ثم صاح: 

. أيها التجرفيسون أأنتم بلهاءء أم أنتم 

حكما ؟590) 

- أندريه: آه أيها العاشق الشرقى الذى ينفق أيامه 

فى قهوة يحلم» ؛ وحبيبته على بعد خخطوتين !64 
ويتذكر #محسن) عمه «سليم) فى (عودة الروح) قنها 
نعلم ‏ فيحاور نفسه 

وأدرك مسح سن أنه يصنع - الآن فى شتارم 

«الأوديون) عين الذى كان يصنع «سليم) فى 

شارع «سلامة؛ منذ سنوات؛ أهى المصادفة؟ أم 

هذا شئ فى دمه؟ (455. 

أندريه: إن عليك طقم حداد كامل. إنه 

ليسرنى أن أصحب مثلك وذلك إلى النزهة 

القصيرة. 

محسن : النزهة؟ 

قالها الفتى وهو ينظر إلى صاحبه_شزرا 17" . 


5 محسن : إنك تعرف أنى أدخل هزا الحرم 
المقدسء ولا تقول لى حتى أعد نفسى ! 


فابتسم أندريه وقال: 


أيها العصفور الشرقى. تعد نفسك لدخول 
الكنيسة! ما معنى هذا؟ إننا ندخلها كما ندخل 
القهرة. أى فرق؟ هناك محل عام ؛ وهنا محل 
عام. هناك الأرغن» وهنا الأأوركستر. 

فلم يلتفت إليه محسن وهمس كامخاطب نفسه: 
بل هناك السماء. 


فلم يبد على الفرنسى أنه فهم «محسن؛ ولم 
يكلف نفسه عناء سؤاله فقت 


أما التحاور العالى فهو يضم الثنائى «أندربه وزوجه 
جرمين؟ مع محسن: 


أما صاحبته 


- محسن: إنى أخت هذه العبارات المبهمة التى 
أتخيل معناها كما أشاء. 


أندريه: إنك رجل خيالى وهذه مميبتك 5 


فى وصف صاحبته ثم قالت: أهذه المرأة فى 
باريس أم فى كتاب «ألف ليلة وليلة؛ ؟40") 


١سوزى)‏ فإنها كما يتحدث محسل : 


مرة واحدة نبذت إلى عفوا بنظرة وقالت لى: 


أما تزال واقفا ها هنا؟ أى مخلوق أنت؟(9 . 


تنظرت إليه فاحصة؛ كمن ينظر إلى مخلوق 


ع1 


وإنها على حسب ما يذكر محسن 


08 درا يرت الآأداب 00 
إن هذا الفتى غريب الأطوا ر. هذا كل ما 


1 


رجاء عيد يت ب 2س يي 00 


سوزى: ما كل هذه الكتب؟ إنك تقرأ كشيراء 
أنلذ لك بهذا المقدار الحياة فى... 
- وأنت؟ 
إنى أفضل الحياة فى الحياة:١"")‏ 
الروسى إيفاك: 
- إيفان: أنا لا أفهمك تمام الفهم أيها الشرقى 
العزيز. إنك تعيش بالوهم والعزاء . 
محسن: بامسيو إيفان. سر تعاستنا هو أننا نعيش 
فى هذه الحجرات المغلقة. إننا لمجهل الواقع 
وطرائقه المباشرة» لا شئع بالخيال فى هذه الحياة. 
فهز الروسى رأسه وابتسم ابتسامة ساخرة«“وقال: 
من علمك هذا الكلام أيها الشرقى؟ 
ومر طيف أندريه مرة أخحرى برأس الفتى. حقيّقة 
أن صديقه الفرنسى هو,الذى:يذكبر دائمتا 
الكلمة: الواقع. ولكن هذا الروسى الثائر الواققت 
نى منتصف الطريق بين الشرق والغسرب. من 
يضمن لمحسن انه على حق فى كل هذه 
التصورات 1714 
ولعل تطور فكر (محسن» هذا يتشابه مع فكر وفؤاده 59 
فى (الحى اللانينى)- الذى أدرك جيدا طبيعة انتهاء الحب 
بينه وبين «فرانسواز؛ - دون أن يمر بمثالية محسن السابقة. 
وهو فؤاد كذلك ‏ يقترب من إسماعيل - فى - 
قنديل أم هاشم ؛ وذلك فى جانب تقلص الحدة العاطفية 
أو عدم الوقوع فى مثالية حالمة بعيدة عن الواقع كما سيأتى 
لاحقا. 
ولعل تشابها ‏ أو تمائلا ‏ بين ما سبق» وتلك الحوارات 
أو ذلك التحاور- بين «إسماعيل؛ وزميلئه «مارى؛ (فى 
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فنديل أم هاشم)ء بل إن توانقا يتم بين الروايتين فى تطور 
بطنيهماء أو فى غُول فكرهما. وجخترىء من «القنديل» - 
هنا ما يومىء إلى ذلك التشابه أو التمائل: 

يناجا أسير عليه: 

مارى : ياعزيزرى إسماعيل. الحياة ليست برنامجا 

ثابتا؛ بل مجادلة متجددة. 


يحدثها عن المستقبل فتحدثه عن حاضر اللحظة [ولعلنا 
تتذكر صاحبة محسن فى قولها له: إنى أفضل الحياة فى 
يتمسك به ويستند إليه... أما هى فكانت تقول له: 
إن من يلجأ إلى المشجب يظل طول عمره أسيرا 
فى نفسك. إن أخشى ما تخشاه هى القيود؛ 
وأخشى ما بخشاه هو: الحرية”""" . 


لم تكون تلك التحولات كما يرويها «إسماعيل): 


2000 


وخلص بنفس جديدة مستقرة ثابتة والقة 
.؛.. علمته مارى كيف يستقل بنفسه!*. 
رمع ذلك: فلعله من الطريف أن نلحظ هذه المفارقة بين 
شخصية محسن فى «العصفورة وشخصية إسماعيل فى 
والقنديل؛: ولعل الثانية ‏ كما سيلى ‏ تشى بتقلص الحدة 
العاطفية بوصفها ميسماً شرقياً جسدتها ‏ فيما قبل - 
شخصية «عطيل» - كما نعلم » حيث نلحظ بقايا ظلها 
الشعيل ‏ عند محسن - بينما يبرأ منها وإسماعيل». 
© محسن: 
-.... ولكنه يراها فى نومه تعانق رئيسها هنرى أو 
يراها تقبل شابا ريا تلك القبلات الملتهبة» 
فينهض منزعجا مضطربا يود لو يمزق جسدها 
م2770 
- إنى أحبك إلى حد مخيفء إلى حد الرغبة فى 
أن أنهال عليك ضربا ‏ هذا مخيف حقا”"" . 


تت سس سيت 


فقال فى صوت خافت نارى متقطع كأنه حمم 
متطايرة: لى رغبة هائلة فى أن أقبلك الآن/4" . 


© إسماعيل: 


الو ٠‏ إنها دكل انان سين 
: 6 
ا ا 


لبشننا 


وتدور رواية (الحى اللانينى) - كذلك - فى إطار الحب 
من خلال قصتين تتلاقى.بهما الرواية مع واقعية إسماعيل 
فى القنديل ومع «محسن» ‏ بعد تطور فكره ونظرته للحياة 
والحب - فى (عصفور من الشرق) . وقد سبق الإشارة إلى 
هذه النقطة فى حب فؤاد وفرانسواز ‏ أما القصة الثانية فهئن 
بين بطل الحى اللاتينى «فؤاده وجانين مونتروء وهى تأتحذ 
منحى آخر يقف فيه البطل بين طرفين متصارعين فهو يقترب 
من محسن فى تمسكه بحبيبته ورغبته فى الزواج منها 
والاستقرار معهاء ثم نراه يقردد بعد قراءته خطاب والدته ؛ 
حيث ينبض بداخله التقاليد ووطأة الموروث؛ والنظرة الشرقية 
للمرأة الغربية» التى تظهر فى قول والدته: 
أخشى يابنى» أن يصرفك الغرب عنا. وأحشى 
فوق ذلك أن تسحرك امرأة من هناك فتقع فى 


0 
1 الى تومىء إلى تلك الفارق بين 0 


ويعى فؤاد جيدا هذه المفارق التى تعطل أو تمنع الترائق 

فى إلغائه فكرة زواجه من فرانسواز» وأن الانفصال بينهما 
نهاية طبيعية يعرفها الائنانء يقول: 

فكرت طويلا فى هذاء ولكننى انتهيت إلى إلغاء 

هذه الفكرة. إننا مدعوون فى المستقبل ياعزيزنى 

إلى مواجهة كثير من قضايانا القومية الى لا 

تعنيق أحد سوانا. وأنا لا أعتقد أن زوجة أجنبية 


تستطيع أن تعير تعين زوجها فى معاناة مثل هذه 


اس اللشسس مسح ققاء الحضارات 


القضايا... ون أنا تزوجت يوماء فلن أتزوج إلا 
من فتاة عربية؛ وإن فرانواز لشعرف ذلك 
إلذن410 , 
بالرغم من أن «جانين مونتروه مثلت فى البداية إسقاطا 
شعوريا ييين عن حواجز تعطل الترافق بمساهمتها فى إخراج 
مكبوت «اللاشعور؛ كما فى هذه المقتبسات: 
أم تراك قد زللت إذ أنبأنها بأنك من الشسرق 
ار ؟ ما يمنعها من أن ميل فى خاطرها كل 
ما سمعت أو قرأت» عن مساوئ العربى » فتحسبها 
ممثلة فيك! ألا ترى الغربى يخاف دائما هذا 
الشرقىء هذا العربى؛ النابع من ر' مال الصحراء؛ 
العائش فى حضا رات القرون الوسطى؟ وفلوبير 
نفسهء هذا الذى حنث) هى2 إلى الشرق بتأثير ما 
كتبه؛ ألم يكن حريصا على تصوير نواحى التأخير 
|الحيوانية فى حياة أهل الشرق؟420 . 
إن الفقرة السابقة تكتنز بدوال تتشابك مدلولاتها فى 
دلالة نومىء إلى حواجز تمنع الترافق - يلتبس فيها الماضى 
وَالمحَاضرء وتعتم بلماء الاتى» وتطلق سهم الاتهام صريحا 
موجها للغرب: 
أ- هذا العسربى:..... العائش فى حضارات 
ج - تخيل فى خاطرها كل ما سمعت أو قرأت 
عن مساوئ العربى. 
د > وفلوبير.... ألم يكن حريصا على تصوير 
نواحى التأخخر والحيوانية فى حياة أهل الشرق. 
[ومن الواضح أن هذه الففرة تدين كلا من 
الشرق والغرب] . 
لحتمية حا وأن خصوصيه كل حضارة لا تمنع أل 
تنفى التواصل والترافد. 
ويتضح ذلك من مذكراتها حيث تقول: 


0 


رجاء عيد 


إنتى سأحاول أنا أيضًا أن أنساهء هذا المستقبل» 
كما أحاول أن أنسى هذا الماضى. 


أصبحت أحب هذا الحب؛ وأحب نفسى التى 
ااا 
وتقول ايضا 


سأصارح حبيبى العربى بأنى سأحبه كما تخب 
المرأة الرجل فى الشرقء لا تطلب مقابلا. ولا 
تنتظر عروضا 525 فأقول له إنه لا يخيفنى بعد 
أن يذهبء فد زود حياتى بزاد الحب لاا أحسب 
51 . 4 
نه سيجحجفي يدوا ٠.‏ 
وهناك جوانب أخرى فى الرواية تظهر كالبقع الداكنة 
تعكر مياه التيار وهى فى طريقها للانضمام على مياة التثار 
الآخر لكن هذا لا ينفى حتمية التلاقى والتواطل فكلاهمًا 
يسير فى مجرى نهر واحد هو نهر الحياة. 
وتتمثل هذه الجوانب فى عوامل تتقارب رغم الإييَتَام 
بتباعدهاء منها الغربة أو فقدان الهوية واغيتَرَابٍ ٠الذات”“فى‏ 
مجتمع يحقنها ببرائن اللانتماء؛ التى تبينها لنا دوال هذه 
المقتبسات التالية: 
مه ولكن رويدك. ولا تتعجا فى الحكم. الارجح 
أنك ما تفتأ تعيش فى نحيالك؛ وإن كان الواقع 


ب ...... وهناك كانا يلتيان طائفة من مواطنيها 
السوريين واللبنانيين»..... وقد كان هو فى الحق 


ينفر من لقاء ا مواطنين؛ وبتجنبهم؛ ويعتقد أن من 
الخير أن يعيش فى غير اجوائهم؛ فإن فى 
أحاديثهم هذرا كثيراء وفى وقتهم ساعات كثيرة 
مهدورة..... لا يفعلون إلا أن يعلقوا على 
الفعيات اللواتى يدخلن المقهى» أو يتبادلوا 
الضحكات والفكاهات17؟ . 
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- ..... وأنت لن تنفر منهم إذا أدركت أنهم 
شبان قلقون؛ يبحثون عن أنفسهم. إننا جميعاء 
نحن الشبان العرب؛ ضائعون يفتشون عن ذواتهم 
بأنفسهم. ولابد أن نرتكب كثيراً من الحماقات 
قل أله عد الفسدا 507 


م كلهم حوله؛ وعشرات غيرهم؛ عيوك 
تطل منها أرواح ضائعة؛ تبحث عن نفسهاء على 
مقاعد الجامعات. وفى مقاهى الأحياء؛ وبين 
أذرع النساء. وهو نفسه, هذا الشئ؛ هذه الصدفة 
الجوفاء؛ هذا العود من القشء أليس هو أضيعهم 
نفساء وأشردهم و1440 , 

- إلى مغل هذه الرابطة؛ إلى مثل هذه الروح؛ 
538 5 لوث 

- أرأيتهم هؤلاء المواطنين الذين يجتمعون على 
ننجان قهوة فى الكابولاد؟ هؤلاء الذين تريد أن 
تتجنبهم؟..... كل ما فى الأمر أن الخيوط 
بينهم مقطعة وأن الرابطة مفقودة. وإنهم 
لواجدون أنفسهم؛ متى وجدوا هذه الرابطة. 
ويومذاك فقط لن تستطيع أن تتسجنبهم.... 
سيكون لرسالتهم قوة جاذبة تكوى بنارى امحبة 
والاحترام كل من ينظر إليهم. يومذاك لن تنطلق 
من فم أحدهم تلك الضحكة امجلجلة الفارغة 
التى تنطق بالعبث واللاميالاة!!** . 

- .... وكشف عن صفة تشد أبطالها إلى شيان 
عرب يعيشون فى تمرد مكبوت لا يعى 


610 5 


ومن هذه العوامل - أيض) - «وطأة الموروث والتقاليده التى 
تظهر الاختلاف بين المجتمعين: وتشكل صدمة التلاقى؛ 
كما فى المقتبسات التالية: 


أية جرأة فى إرهاب كل من هانيك الفتيات أن 


اس يي لقاء الحضارات 


تنسى مرة أخرى أنك فى باريس. أخرجها من 
نفسك بيروتك هذه. أخرجهاء فاقتلها ثم أدفنها. 
نايسن انجيها دام ا 
لا, ما أشد ما أكره هذا الارتجال! إننى أحب أن 
أتنبأ الأمور لأعد لها عدتهاء وأتخيل كيف 
يمكن أن تجرى. بذلك وحده أنفادى من 
ال 00 
وأطرق برأسه؛ ومشى فى طريقه؛ وفى حلقه 
غصة. ومال إلى مقهى؛ فشرب زجاجة من 
عصير الليموث» وظلت فى حلقه الفصة!؟* . 
والرواية فى هذا الجانب تقترب من ١موسم‏ الهجرة...) 2 
إلا أن هذه النقطة نظهر فى (الحى اللاتينى) - عبر إشارات 
خاطفة:؛ بينما تكون هى العامل المسيطر فى «موسم 
الهجرة... . ومن هذه الإشارات: 
قول «فؤاد؛: 
أليس هو فتى من الشرق العربى» إنها رواب 
أجيال طويلة من الحرمان والكبت والخوف من 
لمرأة» نشده إلى ماضيه وتقاليده!0© . 


ويقترب منها قول البطل: 
عرفت المرأة فى شرفك» فعرفت الخوف والحرمان 
والكبت والشسذوذ والانطواء والخيال 
المريض ...2930 . 
تفوم 0 تاريخ الغرب المامث ونسارئة الانتعمار اا لغربى فى, 
أأرض العرب»؛ بيئنما فى (الحى اللاتينى) تدور حول بعص 
التقاليد الشرقية المتوارئة. 
بمشاركته فى ا 0 وذلك الاتهام تطلقه 5 هذه 
المقعبسات: 


تخيل فى خاطرها كل ما سمعت أو قرأت؛ عن 
حريصا على تصوبر نواحى التأخر والحيوانية فى 
حياة أهل الشرق ؟010 , 
وقول فتاة فى المقهى: 
أى متوحش هذا: لابد أنه عب اله 
وقول فرانسواز: 
على أن الخطأ ليس هو خطأ الفتاة الفرنسية. 
كذ علمرها قى بعض مبتمعانهه :111 
د عد عاد 
نذا فى حين تتلاشى أو تختفى البقع الداكنة ويصفو تيار 
روي (أدَيب) ما يعرقل أو يعطل لقاءه بالتيار الآخره ليستمر 
0 الى عرياك . فنجد شخصية البطل تترافق وتتواصل سريعا 
بالحضارة الغربية فى فرنساء بل تتوقف سعادتها أو تعاستها 
عض حال فرنسا. 
يظهز هذا-الترافق فق المقتبسات التالية: 
اوإناانا متتو 507 ا 
2 مبعسة!*" ل 
وكذلك فى إصراره على البقاء فيها على رغم الحرب: 
أما أنا 0 هنا.... فما ينبغى للرجل 00 أن 
ور من أمنءآ احذا أوفر حل مما يبيحوك 
الخطوب فررت عنهم مسرعا!١""‏ . 
ولتكن معنا هذه الفقرة العالية التى تنهض أو تبين دوالها 
عن مفارقة أو مقابلة بين هذا التواصل القوى بالغرب» 


وشعوره بالوحدة والغربة بين المصريين فى باريس: 


... فأنا وحيد بين المصريين فى باريس» وإن لم 
أكن وحيدا بين الفرنسيين. فقد انخذت لى 
منهم اصدقاء احبهم ويحبوننى وأمن لهم 


< 7 


تانس إلى الفرنسيينء ويجمد اللذة فى عشرتهم 
وأحاديثهم ومشاركتهم فيما يأخذون من الجد 
واللهر؛ ونفسا أخرى مشوقة أبدا تحب أن تسمع 
صوتا مصريا صادقاء وأن تأمن إلى قلب مصرى 
صادق230 , دحت 
ولعلنا نشعر مع هذه اله قرة بتلك الرابطة والروح الواحدة 
التى يفتقدها الشبان العرب والتى أشار إليها «فؤاد؛ فى (الحى 
اللاتينى) . 
أما (موسم الهجرة...) فإن بطلها مصطفى سعيد- 
يحمل الطرفين المنضادين؛ الرغبة فى التواصل مع الغرب» 
والوفوع نحت ضعط التاريخ وحروبه الاستعمارية الغربية» ما 
يطفىء الرغبة ويعطل التلاقى. 
ليتليطلنا 
تساكن الضدين فى شخصية «مصطفى منغيد؛. 
شخصية «مصطفى سعيد) مجسدات تتعدد ودلالات”تتشاكل 
فى مدلولات؛ أو صور تتراوح بين الحتضور والغياب. 
سوف يلحقها ‏ مع جيل تال - توافق الأضداد ‏ إن جاز 
'ومن مكرور القول؛ أن نعيد ما انتبه إليه نقاد حصيفون 
من دلالات «الغرفة» التى أقامها «مصطفى سعيدة؛ على 
الطراز الإتجليزى؛ ولعلنا تتذكر صيحة الرارى فى مجواله 
بأنحائها: 
مدفأة! تصوروا. مدفأة إتجليزية بكامل هيئتها 
وعدتها.. وعلى جانبى المدفأة كرسيان 
ولعله يتتصل بما نحن فيه ما يقوله مقدم الرواية: ....١‏ 
فكلنا بلا استثناء... يملك فى بيته أو يحمل فى نفسه مدفأة 
أوروبية 2١17‏ . ولا يخفى دلالة القول السابق. 
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زيمن سوسا دنا له ووالجه عن مدا بدت 
محمود) وما ظل عالقا بلاشعوره عن (جين مورس») التى 


وهل يبعد ما ذكرناه عن تللك الدلالات التى تكرس ذاته 


: المنقسمة ما نعرفه عن غرفته بأوروباء التى مختشد بكل ما 


يذكره بموطنه. 
خاطفة؛ تفر من قبضة الشعور؛ حين تأخذه سنة من النوم؛ 
بألوف الفعدانات» والرخام الأحمر يتوهج؛ وأنا 
البخورء فإذا بالقطار يقترب من لندن!21. 
ولكن تلك «البقعة المظلمة؛ التى أشار إليها القاضى قبل 
النطق بالحكم» تلخص تلك الحالة الخاصة فى لقاء 
الحضارتين؛ التى استشرى داؤها أو انسعت رقعتهاء حتى 
اتعليت كل ما عداها. 
ولتكن معنا هذه المقتيسات المتعددة, وجميعها تتجذر فى 
تكوينه أو تتفرس فى كينونته: يقول القاضى قبل الحكم: 
إنك يامستر مصطفى سعيدء رغم تفوقك 
العلمى؛ رجل غسبى. إن فى تكوينك الروحى 
بقعة مظلمة؛ لذلك فإنك قد بددت أنبل طاقة 
يمنحها الله للإنسان: طاقة الحب17١؟‏ , 
يتذكر زميلة له بالقاهرة: 
وأحبتنى زميلة لىء2 ثم كرهتنى. وقالت لى: أنت 
لست إنسانا. أنت آلة صماء 3 . 
وليكن مدخلنا لكون الشخصية تلك المقتطفات من 
مذكرات «مصطفى سعيذدةء التى تشى برغبة فى الانفتاح 
على الآخرء وشوق متفجر لتلاقح الحضارات وتزاوج الشمال 
والجنوب: 


اس 


عرفتها_ أن همند - رهى دون العشرين» 
فخدعتهاء وغررت بهاء وقلت لها نتزوج زواجا 
يكون جسرا بين الشمال والجنوب!94©. 
إن ذلك الشوق يؤدى إلى تزاوج يعصالح فيه الشمال 
والجحوب + ولكنة ينتهى بالمأساة. تكون دلالعه الأفسح 
والأشمل؛ التى تتجسد أو تذوب فى علاقته ب ١جين‏ مورس؛ 
ولكن تساكن الضدين فى كليهما ينتهى - كما نعلم - 
بالقعل. 
وتتداعى فى ذاكرة «مصطفى سعيد) أثناء المحاكمة كل 
البقع المظلمة لتاريخ الغرب الاستعمارى: 
ننى أسمع فى هذه امحكمة صليل سيوف 
الرومان فى قرطاجنة؛ وقعقعة سنابك خيل 
«اللنبى» وهى تطأ أرض القدس» البواخر نخريت 
عرض النيل لأول مرة؛ تحمل المدافع لا الخيرء 
وسكك د الحديد أنشعت أصلا لنقل الجنود؛ وقد 
أنشأوا المدارس 00 تشول: نعم 
بلختهم ؛ إنهم جلبوا إلينا جرثومة العنك الأمرزيى 


الأكبر..... جرثومة مرض فتاك أصابهم منذ أكثر 


من ألف عام نعم يا سادتى إننى جقتكم غازيا 
عقرداركم. قطرة من السم الذى حقتتم به 
شرايين إبين التاريهلة! 8 
وبسبب من تلك الشداعيات الممرورة؛ التى استلبت 
الحاضر فى الماضى؛ انمسر بت وضاءة الحضارة المعاصرة 
وتعدتمت نحت قعامة الغزوء وما أسماه «مصطفى سعيدا 
بالعنف الأكبر فى التاريخ. وتتوالى فى ذاكرته المقتبسات عما 
خحلفته تلك البقع المظلمة فى شعوره ولا شعوره. 
إن دلالات كشيرة وعديدة تعنائر كبقع داكنة على 
صفحات متعددات قمنا بالتقاطها وتجميعهاء وجميعها تبين 
عن توترات أو معوقات تقف حاجزا يمنع التلاقى ويعطل 
الترافق 
عقلى كأنه مدية حادة؛ تقطع فى برود 
ا 


َظطلشطشسسسي سح ققاءِ الحضارات 


كان عقلى كانه مدية د10 , 


كان عقلى كأنه مدية 70 , 


كأننى قربة يل 


دلم يحدث شئ إطلاقا سوى أن القربة زادت 
ناخ , 
وهل كان من الممكن تلافى شئ مما رقع ؟ ؟ وتر 
اقوس مشدودء ولابد أن ينطلق الها 
وتوتر القوس: سينطلق السهم نحو آناق أخرى 
تح 

كل يوم يزداد وتر القوس توتر” 19 . 
قربة ملوءة بالهواء وقد تمدد مرمى السهم» ولا 
مفر من وقوع المأساو/14) . 
غرفة نومى مقبرة تطل على حديقة 
0 : 458 
غرفة نومى ينبوع حزن» جرثوم فتاك” ١"‏ 
أفعل كل شى؛ حتى أدخل المرأاة فى فراشى؛ ثم 
أسير إلى صيد آخر ولم يكن فى نفسى قطرة من 
المر 4١‏ 
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إن (مصطف سعيد) - و فى (موسم الهجرة. ..)- يكاد 
يشوافق - فى منظور - لأورويا - أى الغرب مع منظور الررسى 
«إيفان» ‏ فى (العصفور) -؛ وحيث تتلبس أوروبا - فى 
( موسم الهجرة...) - شخصية جين مورس؟. 

يقول إيفان: | 

وقد فهم الشرق أن فتاته أوروبا ليست إلا غانية 
خليعة؛ لا قلب لها ولا ضميرء وليست لها قيمة 
روحية ولا خلقية؛ ومآلها السقوط ممرقة الجسد 
نت موائد المعريديه 2490 , 

ا - من أن صورة أو لس شخصية جين 
مورس»؛ التى ترد إشارا ات أخرى تكون فيها المرأة هى المدينة 
أو الغرب بوجه عام؛ حين يتحدث «مصطفى سعيد؛ عن 
١جين‏ مورس؟: 


ولكلاك, 


5 
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وانقلبت المدينة إلى امرأً 49 , 


وحين يتحدث عن (إيزابيلًا سيمور) : 


المدينة قد حولت إلى امرأو440 , 


3 


وقفت قبالى» ونظرت إلى بصلف وبرود وشئ 


31 رهم 
كم 


شهاب 4 , 

أردت أن أراقصها فقالت: لا أرقص معك ولو 
كنت الرجل الوحيد فى العاله!/49 . 

حين نشاء 440 , 

فى عينيها محد ونداء أثارا أشواقًا بغيبدة فى 
ل 050 

قالت لى:أنت ثور متوحش لا به بهترمن 
الطراد( 9 , 

أنت بشع. لم أرفى حياتى وجها بشعا 
كوجهك!61, 

وفجأة انفلت بكاؤها إلى ضحك. قالت وهى 
تقهقه بالضحك: يالها من مهزلة2317, 

وصرخخت فيها: أنا أكرهك. أقسم أنى سأقتلك 
يوما ما. 

7 قالت: أنا أيضا) أكرهك حتى ال 
.... يبدو أن هذه المرأة تحب منظر العنف!4" , 
كانت ماجنة بالقول والفعل؛ لا تتورع عن قعل 
أى شع تسرق وتكذب وتفسق ؛ ولكننى رغم 
إرادتى أ 6 


..... وقال أحد الرجال: يؤسفنى أن أقول لك: 
إن هذه المرأة إذا كانت زوجتك فإنك متزوج من 


للف 
يوسن 


7 وكنت أعلم أنها تخوننى. كان البيت كله 
فوج فزي الخيانة 90 , 
أما فى رواية (الحى اللاتينى)؛ فإننا لا نستطيع أن نتبين 
ارتباط أوروبا بنظرة البطل إلى المرأة؛ إذ يوجد نموذجان 
متقابلان للمرأة؛ أحدهما يقترب من النموذج السابق: 
... أسبوع طويل ينقضى وفى جسدك نار 
تلتهب؛ وفى مخيلتك ألف صورة وصورة لنساء 
عاريات؛ متمددات على السررء يلسعن فكرك 
وجسمك بألف لسان من نار 1 أو تسعى أنت 
إليها حين تشعر تارة بالغربة الروحية مع امرأة لا 
تعطيك إلا جسدا فيه برودة الثلج؛ وطورا 
بالاشمئزاز والغثيان يتنافس فى خلقهما عشرة 
ساب على الأقل بجر ةا , 
تيم هله الخياطن الى تطل من سميج 
منافذ نفسه؛ تبحث وتشم وتسعى أين المرأة» اين 
رائحتها الحببة؟ !150 , 
أما النموذج الآخرء فإنه يأخذ منحى آخر تفترب فيه 
جانين مونترو فى حبها للبطل من المرأة فى الشرق» كما 
تفول وى فى مذكراتها: 
فسأصارح حبيبى العربى بأنى أحبه كما خب 
المرأة الرجل فى الشرق»؛ لا تطلب مقابلاء ولا 


تنتظر عروضا 506ظ2 ولكنى أعتقد أنه الحب 
ا لأنه التفانى كله 
والإخلاصض ...230007 


الأخرى - يومىء إلى حشمية التلاقى والتواصل بين الشرق 
والغرب؛ التى يسعى إليها الطرفان لا طرف واحد. 

ولعى تلك المقتبسات التالية التى حاولنا استقصاءها على 
عسار ( موسم الهجرة...) لعلها سد فى دوالها - ومدلولها - 


مم ا ا ا 1 لقاء الحضارات 


تلك المشاعر المتفرقة؛ التى تلبست امصطفم سعيد؛؛ الذى 
يكون - فى رأينا _ حالة لا تنفى حالات؛ وليس رمزا لهزيمة 
الشرق كما قيل. 
من 0 «مصطفى سعيدك وتذكراته عن والحاكمة؛: 
لت عديمة ة الجدوى؛ فأنت بعد 
كل المجهودات التى بذلناها فى تغقيفك كأنك 


أما امحلفون فهم صورة ة أخرى لعدائية تتمارج بنظرة 
دونية : 

..... أشعات من الناس.... لا مجمع صلة بينى 
وبينهم؛ ولو أبنى يت الستطجار *رلة وك 
ا فأغلب ا أنه سيرفض» أو جاءتاابنه 
الأفريقى » فيحس حتما بأن العالم ينهار بحت 

للف 

عل 1 


أبى سيقتلنى إذا علما أننى أحب رجلا أسودء 
ولكنى لا أبالى 219 : 

إنهم جلبوا جرئومة العنف الأوروبى الأكبر الذى 
لم يشهد العالم مثيله من قبل: .. جرئومة مرض 
فتاك أصابهم منذ أكثر من ألف عام 


هاتان الفتانان لم يقتلهما مصطفى سعيدء ولكن 

قتلهما جرثوم مرضص فتاك عضال» أصابهما منذ 
60 

ألف عاء!؟ "1 . 


مصطفى سعيد: 
نعم يا سادتى جفعكم غازيا فى عقر داركم. 


وقطرة 0 الذى حقنتم له انمع ابن 
تاريخ 


ومن الطريف نلاقى - مرة أخرى - الروايتين (العصفور) 
و(موسم الهجرة...) فى تمثلهما صورة : «أوروياء 2 أحد 
جرانبها ‏ التى تكون ‏ عند الحكيم - كما تمثلها شخصية 
(سوزىا وعند مصطفى سعيد كما تومىء إلببها شخصية 
«جين مسورس». ومن الطريف د كذلك - أن الروايتين 
تتحدثان عن والداء» أو «الحقنة؛ اللخدرة - أو المسمومة - 
ولكن الثنائى يعود ليتفارق. 


فأوروبا أو الفتاة الشقراء ‏ التى حقنت بالمورفين ا 
عند الحكيم تكون عند الطيب صالح هى التى حقنت شرايين 
6 الذى - و شخصيه 000 سعيد)ا؛ ومع ذلك 
8 رؤيته 0 ستدعيها اشرو تخالف المسا لروئى فى 

إل الفتاة الشقراء يوم حقلت فخذيها «بالمورفين» 

لم تترك أبويها سالمين [أسيا وأفريقيا] م الك 
كانت الحقنة شديدة الفعل والأثر. 
يدرى هل أوروبا حقنت الشرق بأفيون خالص أو 
أفيون ممزورج بسم ناقع ؛ سرى - ومازال يسرى - 
فى شرابينه, يقعل كل بذور الكل العليا الشرقية 
فضي ااا 


نعمء ولا أحد 


هذه الفتاة الشقراء التى تسمى أوروبا - جميلة 
ذكية, خحفيفة أنانية لا يعنيها إلا نفسها واستعباد 
غيرها. 

صورة (سوزى؟ : 
نعم. . أنانية.... لا تعرف غير حياة 
الواقع » ولا يهمها شقاء الغير ولا 
تحب الحياة إلا فى الحياة!"" 3" . 
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ونشير مرة أخصرى - إلى أن الشلاقى - فى النصين 
الدارقين ب صغالق :ملولاته كما تعل. 


لين لين اليا 


وكما كانت دهشة التلاقى بين الشرق والغرب . أو 


الشمال والجنوب ‏ التى استوعبها أبطال تلك الروايات - 
ماعدا مصطفى سعيد ‏ تكون ‏ كذلك ‏ «صدمة؛ العودة 
إلى الوطن 5 0 بعد معاناة وتساؤلات إلى حولات 
إن «الراوى» 55 فى 0 المجرة...) 55 يتذكر معاناة 
«مصطفى سعيك؟ ويسهم فيها بمعاناته» ؛حين يكون «الجد» 
الإنسان مجرد أنه خلق عند خط الاستواء» بعض 
امجانين يعتبرونه عبدا وبعضهم [يقصد إيرابيئلا 
سيمور] يعتبرونه إلاها. 
..... أين الاعتدال؟ أين الاستواء ؟» 
2211 أين حجحدى وأين وضعه فى ذا التسيّاط 
الأحمدى؟ هل هو حقيقة كها أزعم أناء وكما 
يبدو هو؟ هل هو فوق هذه الفوصّئ؟ لا ادر 
ولكنه بقى على أى حالء رغم هذه الأوبفة 
كأنه - الجد - شئ ثابت وسط عالم متحرك. 
ولو قلت لجدى: إن الشورات تصنع باسمه 
والحكومات تقوم وتقعد من أجله لضحك. إن 


الفكرة تبدو شاذة فعلا 
لقائى مع حدى 2518 إحساس ضاف بالعجبي 


من أن ذلك الكيان العتيق مايزال موجودا أصلا 
على ظاهر الأرضر 1١87‏ , 

وحين أعانقه أستنشق رائحته الفريدة التى هى 
خليط من رائحة الضريح الكبير فى المقبرة ورائحة 


نف 


تتشكل بعدء والساعات التى استوعبت أحدائها 
وفضسثك؛ وأصبيحتك لبنات فى صرح له مدلولات 
وأبعادة؟ 235 , 
انتى تتشاكل فى تقارنات يتلبس فيها الماضى بالمستقبل: 
أ - رائحة الضريح الكبير فى المقبرة. 
ومخاضات المستقبل واستيعاب الماضى واستشراف الانى: 
أ- يقوم جسر بينى وبين الساعات القلقة التى لم 
-- والساعات التى استوعبت أحدائها ومضت. 
إن الراوى وهو فى طريقه إلى «الخرطوم؛ تتداخل فى 
كرته أخلاط من الوعى واللاوعى؛ وهو فى ضيق وكرب لما 
يشاهده يكاد يتطابق مع مشاهدات إسماعيل؛ فى (قنديل أم 
هاشم) كها يضح فى المقتبيسات التالية: وذ كا لابن 
شموخ النثية الأدائية فى (موسم الهجرة . 
«الراوى؛ فى (موسم الهجرة...) : 
...لا شئ يغرى العين. ل 


الصحراء؛ كلها أشواك ليبين لها أرراق» أشجار 


سحابة واحدة؛ تبشر 0 فى هذه السماء 
الحارة.... إنها هذه الشمس التى لا نطاق؛ تذيب 
المخ؛ تشل التفكير؛ ومصطفى سعيد وجهه ينبع 
واضحا فى خيالى ثم يضيع فى ازيز محركات 
الآ 5 )2 

عار #ءء . 


ثم تتداعى على ذاكرته: كيف كانت (إيزابيلا سيمور)» 


تناجيه؟ (اقتلنى أيها الغول الإفريقى. أحرقنى فى نار معبدك» 
أيها الإله الأسود». 


ثم طم يصي هس حشيييكة 


ولتلحظ الآن المفارقة أو الحقيقة المؤلة كما يكمل 


الشمس والمحراء ونباتات يابسة وحيوانات 


عجفاء. 


ويهمز كيان السيارة حين تتحدر فى واد صغير؛ 


دس لح تلقاء الحضارات 


تنتشر 2 كابته وإ التحاور - التالى - بين الراوى وصديقه» 


إن ما بتصاعد على ذاكية و بعال ف حور داحلى؛ يجسم 
حي ا أو ا الذين أنحذوا 


ولدجتزرئ من كلا التحاورين (الخارجى والداخحلى) ما 


تختصره دلالته وما تختزله إشارته 


وتمر على عظام جمل نفق من العطش فى ها 
23110 , 
ومع وناد الأمكنة) يتحاشد «فساد الأزمنة» إن الرأوى - 
فيما بلى ', حولي لي لكر مشاهد كابوسية لسادة أفريقيا 
إن السادة الجدد يأخذون من الحضارة قشرتهاء التى أنح 
إليها توفيق الحكيم فى (عصفور من الشرق) ؛ وهي«فى 
مساقها - عنده عيم0 لجاب لأحدا 
امقس 57 
.. السبب الصحيح لصحيح فى ذلك هو دخول المانية 
الفبية بغتة فى لبلاد الشرقية وتقليد الشرقيين 
للغربيين فى جميع أحوال معايشهم كالعسيان؛ 
لا يستنيرون ببسحث ولا يأخحذون بقياس؛ ولا 
يتبصرون بحسن نظر» ولا يتلفتون إلى ما هنالك 
من تنافر الطباع ع وتباين الأذواق» ولم ينتقوا منها 
الصحيح من الزا زائف والحسن من القبيد!؟ 1١‏ . 


ويقول الحكيم : 
... إن ثياب الشرق الجميلة النبيلة هى اليوم 
خليط عجيب من الثياب الأوروبية: يثير منظره 
الضحك »كما يثير منظر قردة؛ اختطفت ملابس 
مالس بن بكات لحار وتصعد بها فوق 
شجرة ترتديهاء وتقلد حركات 01 


لكن ٠.‏ هذه المللاحظة العابرة» ع بن عووةا -- عند 


هل من جديد فى الخرطوم؟ 
- كنا مشغولين فى مؤتمر. 
الخرطوم خاصة أخبار الفضائح والرشاوى وفساد 
الحكام. 
- بماذا يأتمرون هذه المرة؟ 

- وزار 0 ةالمعارف نظمت مؤتمراء دعت له 
مندوبين عن عشرين قطرا إفريقيا لمناقشة أساليب 


- فليبنوا المدارس أولاء ثم يناقشوا توحيد التعليم. 
عبن ينك خزلاء العا 513405 


ثم يكون هذا التداعى فى ذاكرة الراوى: 


لن يصدق أحد أن سادة أفريقيا الجدد؛ ملس 
الوجوه؛ أفواههم كأفراء الذئاب» تلمع فى 
أيديهم ختم من الأحجار الشمينة؛ وتفوح 
نواصيهم برائحة العطر» فى أزياء بييضاء وزرقاء 
وسوداء وخمضراء من الحرير الغالى تنزلق على 
أكتافهم كجلود القطط السيامية. 

- كنت أقول لمحجوب إن الوزير الذى قال فى 
خطابه... يجب أن لا يحدث تناقض بين ما 
يتعلمه التلميذ فى المدرسة وبين واقع الشعب... 
هذا الداء أشد خطرا على مستقبل إفريقيا من 
الاستعمار نفسه 0 
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- كيف أقول لمحجوب: إن هذا الرجل نفسه 
يهرب أشهر الصيف من إفريقيا إلى فيلته على 
بحيرة... وإن زوجته تشترى حاجاتها من لندن 
بطائرة خاصة وإن أعضاء وفده أنفسهم يجاهرون 
بأنه فاسد ومرتشى . 

تنه وقال مححوت» اذا امت ؟ اذا لأ تقول 
شيئا؟ قلت له: الموظفون أمثالى لايستطيعون أن 
يغيروا شيئا. إذا قال سادتنا: افعلوا كذا فعلنا. أنت 
رئيس الحزب الوطنى الاششراكى الديمقراطى 
هنا. إنه الحزب الحاكم لماذا لا تصب غضبك 


)١168( 0 


وبينما تكون أزمة الراوى - فى (موسم الهجرة...) - 
ممتدة الأبعاد وتغطى الجانب السياسى والاجتماعى ويساندها 
امتداد العمل الروائى, فإن «إسماعيل» فى «القنديل» تتمائل 
أزمته الاجتماعية مع أزمة الراوى فى (موسم الهجرة.... 

وبين الرؤية والرؤى تشراوح أمشاج من الوعيل واللاوعئ. 
وهو فى طريق عودته لوطنه وأهله: 

... وكلما قوى حبه لمصرء زاد ضجره من 
المصريين» ولكنهم أهله وعشيرته والذيب ليس 
ذنبهم. هم ضحية الجهل والفقرّ والمرض والظلم 
الطويل المزمن ...21110 
وأطل من النافذة فرأى أمامه ريفا يجرى اكتسحته 
عاصفة من الرمل؛ فهو مهدم مصفر متخرب... 
الباعة على المحطات فى ثياب ممزقة تلهث 
كالحيوان المطارد..21110. 
«ولما سارت العربة من المحطة؛ ووصلت شارع 
الخليج.. كان أبشع ما يتصوره أهون مما رآه قذارة 
وذباب وفقر وخراب» فانقبضت نفسه وركبه 
الوجوم وا 0140 
أشرف على الميدان فإذا به يموج كدابه بخلق 
غفير؛ ضربت عليهم المسكنة؛ وثقلت بأقدامهم 
قيود الذل؛ ليست هذه كائنات حية؛ تعيش فى 
عصر رك فيه الجماد.... 


2ق 


ماهذا المخب الحيوانى؟.. ومصر؟ قطعة 
مبرطشة من الطين. أسنت فى الصحراء؛ تطن 
عليها أسراب من الذباب والبعوض.. هنا جمود 
يقتل كل تقدم وعدم لا معنى فيه للزمن 2١١5!‏ . 
وشعر إسماعيل بأن هذه الجموع أشلاء ميتة.... 
هذا الرضا وهذه الطيبة بلاهة؛ وهذا الصمبر 


الك 


هل يعود إلى أوروبا ليعيش وسط اناس يفهمون 
معنى الحيأة ؟ ... ولم لا تررج هناك ويينى لنفسه 
أميرة جديدة بعيدا عن هذا الوطن المتكرو1 211 
من يستطيع أن ينكر حضارة أوروبا وتقدمهاء وذل 
1 لرفقة 
الشرق وجهله ومرضه 0 . 
ويقضى الليل مفكرا. وكيف يهرب لاوروبا من 
1 
وليكن معنا هذا الشعور بالأزمة النفسية والإحساس 
بااعفارق بين التقدم والتخلف كما فى تداعيات الراوى فى 
( موسو الهجرة...) : 


وبخار حار يتصاعد من حقول البرسيم المروية» 
نحت وطأة الشمس فى منتصف النهار خوار ثور 
أو نهيق حمار؛ أو صوت فأس فى الحطب. لكن 
الدنيا تشيرت لا مكان لى هنا لماذا لا أحزم 
حقيبتى وأرحل ؟ هؤلاء القوم لا يدهشهم شئ... 
لآ يفرضدوة. ارلرة ولا يعرنون ا 
وئمة تمائل آخر يكون - هذه المرة - فى تصالح - أو 
توافق بين «أناة» الشخصيتين: الراوى فى (موسم الهجرة...) 
وإسماعيل فى (القنديل) وبين أنوات الآخبرين من بنى وطنه 
أو بين قومه. 
إسماعيل فى القنديل : 


من أشخاص فرادى, بل شعب يربطه رباط 
واحد.... هو نوع من الإيمان!*؟'. 


ص ل ب بت 


... لقد زالت الغشارة التى كانت ترين على 
قلبى وعينى... ونهمت الآن ما كان 
3100 , 


ولكنى رغم هذا لايزال فى قلبى مكان لكم... 
نأنهم منى وأنا متكو!!" 1 . 1 
أما الراوى فى (موسم الهجرة...) وقد اختار السباحة لا 
التوقف؛ وألح على ضرورة الوصول إلى الشاطئ الآخر -- 
الشمال - فإنه لا يتخلى عن قومه؛ ولكن أى قوم وسط فساد 
كل شئ ومن لم تكون هذه الإشارة الذكية؛ التى تكتنز إدانة 
بالغة وكأنها نذير بغربة الذات؛ ثم انسحابها لتلتحق بقاقنة 
إننى أقرر الآن أننى أختار الحياة سابحاء لأن ثمة 
21140 
وبين الأمل واللاأمل وبين المراوحة بين قسسارة الواقخ 
وحلم المستقبل» يعشابك كلاهما فى قوله : 
هذه أرض اليأس والشعر. ولا أحد يُعدى ٠.‏ هده 
أرض الشعر والممكن» وابنتى اسمهاةامال) 
سنهدم وسنبنى وسنخضع الشمس ذاتها لإرادتنا؛ 
رهزم الفقريات حير 1 
ولا يعنى ما تقدم أن ذلك التلاقى لم يخل من هاجس 
الهجرة...) > «الإنسان لمجرد أنه خلق عند خط الاستواء؛ 
بعض امجانين يعتبرونه عبداء وبعضهم - يقصد جين موريس 
5 يعتبرونه إلاها؟ أين الاعتدال؟ أين الاستواءة ل" 
ولعل «الطيب صالح» 5 فى حوار معه - أجاب عن 
ذلك بأ تلك العلاقة بين الحضارة الغربية وعالمنا الإسلامى 
«علاقة قائمة على أوهام من جانبنا ومن جانبهم؛ . 
ولكن «الوهم؛ لن يستمر طويلاء قشمة قناعة فى مختلف 
تلك الروايات - بحتمية التلافى وضرورة الترافد؛ ولعل ذلك 
ما أجمله (الرارى» - (فى مومسم الهجرة...) - فى دلالة 
تختبوع حت جناح الرمر: 


سس سس شتت لاح الإضارات 


النهر يجرى نحو الشمال؛ لا يلوى على شئ قد 
يعترضه جبل فيتجه شرقاء وقد تصادفه وهدة من 
الأرض فيتجه غرباء ولكن إن عاجلا أو أجلا؛ 
يسعقر فى مسيره الحتمى ناحية البحر نحو 
العمال 1510 , 
إن ما سبق يحمل ظلالا كشيفة ترتد من «مصطفى 
عبد إل الراوى (البطل الأساسى) لتؤكد أن الراوى هو 
ننيض «مصطفى سعيد؛ اللاشعورى الذى يمثل وطأة التاريخ 
والموروث؛ كما تبين المقتبسات التالية: 
.... وغسريمى فى الداخل ولابد من 
مواحجبت1717. 
.... هأأنذا أقف الآن فى دار مصطفى سعيد.... 
المفتاح فى جيبى وغريدى فى الذاخل::::.. أن 
الوصى والعاشق ام 


.... وؤجدتنى أقف أمام نفسى وجها لوجه وهذا 
ليس مصطفى سعيد إنها صورتى تعبس في 
د 

كتب الاقتصاد والماريخ والأدب... لا يوجد 


كان رين "ابن 


تتبادل اتجاهاتها فى مجرى نهر واحد؛ وتستمر فى السير 
ويستمر النهر فى الجرياك: 
النهر بعد أن كان يجرى من الجنوب إلى 
الشمالء ينحنى فجأة فى زاوية تكاد تكون 


مستقيمة؛ ويجرى من الغرب إلى الشرق. امجرى 
(فهدفق 


يشمكن الراوى من التحرر من كل قيود تعوق حركة النهر 
وتعطل التلاقى ويعود إلى وطنه حرا من أى قيد مكتسبا 
مفهوما جديدا للحياة مثلما تمكن «١مصطفى‏ سعيد) أيضاً: 


6 


رجاء عيد 


اخثار مصطفى سعيد العودة إلى الأرض التى 
انطلق منها وفى عقله رؤية جديدة تتمركز حول 
علاقة الإنسان ووجوده الحقيقى الذى لا يمكن 
أن يتحقق بمعزل عن ظروفه الاجتماعية 
والتاريخية أى خارج إطاره الحضارى العام. 
وتظهر هذه الرؤية فى وصية «مصطفى سعيد» للراوى 
لرعاية ولديه: 
وألوانه وتاريخه ووجوه أهله.. فإن حياتى ستحتل 
مكانها الصحيح بشئ له معنى إلى جانب معان 
كثيرة أعمق مدلولا. 
قصة حياة مصطفى سعيد لترسم أفقا جديدا خاليا من أى 
بقع سوداء؛ يمد ليسع ذاتنا وذوات الآخرين دون فناء أى 
منهماء ليتقابل الشاطئان ويصيرا عالما واحدا. 


الرارى فى غرفة مصطفى سعيد : 

وفتحت كراسة وقرأت على الصفكة الأولى: 
(قصة حياتى بقلم مصطفى سعيد) وفى الصفحة 
التالية الإهداء: «إلى الذين يرون بعين واحدّ 
ويتكلمون بلسان واحد ويرون الأشياء سوداء أز 
بيضاءء إما شرقية أو غربية20 وقلبّت بقية 
الصفحات فلم أجد شيكا ولا سطرا واحدا ولا 
ينا 


هوامش : 


١‏ - من حوار مع الطبب صالح «ملحق بكتاب» تحمولات الشرق فى موسم 
الهجرة إلى الشمال محمد شاهين - بيروت ١557‏ - ص6١١‏ 

؟ - السابق ص56. 

“ - من مقالة عنوانها «هل كان مصطفى سعيد رمزا لهزيمة الشرق؛ لمحمد 
رضوان - مجلة الموقف الأدبى. 

4 - عصفور من الشرق ص ١١‏ دار المعارفء, سلسلة (اقرأ)؛ العدد 84”. 

© - موسم الهجرة ص١8‏ . دار الجنوب للنشر - تونس. 

١١ عصفور من الشرق صه‎ - ١ 


كا 


الراوى : 
ونظرت فى قصاصات الورق وقرأت : 
..... لم تكن كراهية. كان حبا عجز أن يعبر 
عن نفسه. أحببعها بطريقة معوجة وهى 
لكت 
وكأن رؤية جديدة نتلبس عينيه؛ وكأن البقعة السوداء 
تخوارى وتختفى فلا ترى عيناه كما يقول بعين واحدة 
يتقلص مداها بين السواد والبياض. 
إن إشارة الراوى إلى العنوان الذى اختطه مصطفى سعيد 
دقصة حياتى؟ والذى لا يجد بعد الأسطر التالية شيكا إنما هى 
- من الطيب صالح - يخعزل قصة حياة 
مصطفى سعيد؛ فى مخولاته الأخيرة قبل أن يختفى بموته أو 
غرقه أو فيما تركه المؤلف لمن شاء أن يستتتج رحلة أخرى 
تتستقيم فيها الأشياء أو يتسع النظر إلى المنظور فلا يكون أسود 
أبيش. 


إشارة ذكية 


[أخخيراء فإن ذلك لا يعنى فناء الذات فى ذات أخرى: 
فإن ذاتنا وذوات الآخرين فى مول مستمرء وتبقى - مع 
ذلك كلةت ختصوصية لا تنفى التواصل أو الترافد والتلاقى؛ 
ولكنها - فى الوقت ذانه - لا تقفز فوق جذورهاء ولا 
تتصلب عند موروثها. 


/ا - موسم الهجرة ص"". 

8 - قنديل أم هاشم ص59 - دار المعارف بمصر. عل * 

؟ - مرسم الهجرةء ص 45. 

.”١ المصدر السابق؛ ص‎ - ٠ 

"١ عصفور من الشرق, ص‎ - ١ 

؟ -أديب, صس"1؟ - 2514 

١‏ - سهيل إدريس؛ الى اللالينى؛ ص 88 - 44 - بيروث - دار الآداب 


هك 


14 - الحى اللانينى. 


١‏ - فنديل أم هاشم» ص لت 


15 - من حديث عيسى بن هشام» ص44 . 


7 - موسم الهجرة؛ اه 

- مقدمة غصفور من الشرق» ص8 
- عصفور من الشرق» ص *” 
٠‏ - من مقدمة عصفور من الشرق؛ ص " 
١‏ -السابق:؛ ص 545. 

1 -المصدر نفسه؛ ص /9. 

7 - المصدر نفسه ص 59 . 

4 - المصدر نفهء ص "8. 

8 - المصدر نفسه: ص 84. 

5 - المسدر نقسه: ص .١١1‏ 

7 - المصدر نقفه؛ صن 737 . 

8 - المصدر نفسه؛ ص 17 . 

9 -المصدر نفه؛ ص 84. 

. 16 ب المصدر نفسه؛ ص‎ ”٠ 

. ١١/8 المصدر نفسه؛ س‎ - ”١ 

؟” - المصدر نفسهء ص 417/. 

©” - قنديل أم هاشم؛ ص 89". 
54 - المصدر نفسه» ص 37 . 

ه” - المصدر نفسه؛ ص 75 

75 - عصفور من الشرق» .1١7‏ 
77 - المصدر تفسه؛ صن 114. 
م4 المصدر تفسة؛ ص .١١9‏ 
9" - قنديل أم هاشم؛ ص ”7. 
٠‏ - الى اللاتينيء ص 171 . 
١؛‏ - المصدر نفسه؛ ص 1١8/8‏ . 
47 - المصدر نفسهء صن .7١1‏ 
4 - المصدر تفسه: ص 178 . 
44 - المصدر نفسه: ص 119/8 . 

5 - المصدر نفسة: ص 159. 

5 - المصدر نفسه؛ ص 469. 

417 - المصدر نفسهء ص 417 

4 - المصدر نفسه؛ ص 417 

5 - المصدر نفسه؛ الصفحة نفسها. 
- المصدر تفه؛ ص 4/0 

.45 المصدر نفسه؛ ص‎ - ١ 

7ه - المصدر نقسهة؛ ص 9؟5؟. 
7ه - المصدر تفة؛ ص 8؟ . 

64 - الممدر نفهء الصفحة نفسها . 
همه - المصدر نقسه ص ١5‏ . 

- المصدر نفسه ص 74 


/1” - المصدر تنفسه: ص 1١17‏ . 
8 - المصدر نفسه؛ ص 88/. 
4 - المصدر نفسه؛ ص 18 ,. 
٠‏ الله حسين؛ أديب ص 514. 
١‏ - المصدر تفسه, صر 518 
1" - المصدر نفسهء ص 5١١‏ 
7 - موسم الهجرة؛ ص 177 . 
4 - المصدر نفسه؛ ص 357 . 
88 -المصدر نفسه: ص 59. 
5 - المصدر نقفسه؛ ص .1١‏ 
/1" - المصدر نفسه؛ ص 15. 
8 - المصدر تفيه؛ ص “48. 
5 - المصدر نفه؛ ص ٠٠١‏ 
٠‏ - المصدر نفسيه؛ ص 1489. 
1 - المصدر نفسسه ص 148 . 

؟/ - المصدر نفسسه؛ ص 88: 
7 - المصدر نفسيهة*ص 40 
4/ - المسدرثانفسهء صن4ة , 
٠‏ - المصلار نفسه؛ تحن 4 . 

5 - المصدر نفسه».ص؟ ! . 


- المصدر نفسه: ص9:4: 


المسدر نفهء السفحة نفسها. 


- المصدرةنفسه "ص 9 6.. 


- المصدر نفسه؛ الصفحة نفسها. 


١6م‏ - المصدر نفسه؛ ص ونه 


7م - عصفرر هن الشرق» ص ,١١4‏ 


7 - موسم الهجرة؛ ص98. 
4 - المصدر نفسه؛ ص 84. 
وم - المصدر نقسة: ض .9٠‏ 
- المصدر نفسه؛ ص 988 . 
87 - المسدر تقس ص 144. 
8 - المسدر تفسهء ص ١١5‏ 
9م - المسدر نفسه؛ ص 148. 
٠‏ - المصدر تفسة؛ ض .١1437‏ 
١‏ - المسدر نفسه؛ ص 157. 
7 - المسدر نفسه؛ ص 147. 
5 - المصدر تقسهء ص 147. 
4 - المصدر نفسه؛ ص 14 
6ة - المصدر تفسهء ص 145 . 
5 - المصدر ناسه؛ ص 1406 


7 - المصدر ننسه؛ الصفحة نفسها. 


- الى اللاتيني» ص 54 . 
6- المصدر لمسه: ص الحدة 


. 11/5 -المصدر نفسه؛ ص‎ ٠ 
.56 موسم الهجرة» ص‎ - ٠١ 

- المصدر تفسهء ص 184 . 
*0 - المصدر نفسه؛ ص 1715. 
4 المصدر نفسه, ص .1١١‏ 

© - المصدر نفسه ؛الصفحة نفسها. 
- عصفرر من الشرق: ص 154. 
7 - المصدر نفسة: ص ؟99١,.‏ 
- موسم الهجرة» ص .١١١‏ 
- المصدر نفسه؛ صن 88. 
٠‏ -المصدر نفسه؛ ص .1١9‏ 
١‏ -المصدر نفسهء السفسة نفسها. 
7 - حديث عيسى بن هشام؛ ص 7”5. 
١7‏ - عصفور من الشرق» 

4 - موسم الهجرة؛ ص .١١5‏ 
8 - المصدر نفسه؛ ص 1137. 
5 - قنديل أم هاشمء ص 74. 
17 - المصدر نفسه». 
-المصدر نفسهء ص 75. 

5 -المصدر نفسه؛ ص 44. 

. 17 -المصدر نفسه؛ صن‎ ٠ 
.18 -المسدر نفسه؛ ص‎ 

7 - قنديل أم هاشم 01. 
*1 - المصدر نقسه؛ ص 837. 

4 - المصدر نفسهء ص 114 . 
6 -المصدر نفسه؛ ص 517. 

75 -المصدر نفسه: ص 984. 
٠7‏ - مرسم الهجرة؛ ص 98. 
8 -المصدر نقهء ص 9؟١1.‏ 
8 -المصدر تفسهء ص .15١‏ 

- المصدر نفسهء صن .١١١‏ 
337١‏ - المصدر نقسه: ص 41. 

37 - المصدر نفسهء ص 1117 . 
1777 > المصدر نفسه» ص 1718 . 
4 - المصدر نفسهء ص .17١‏ 
5 - المسدر ثفه؛ ص 45. 

7 - المصدر نفسه, ص 44. 
7 - المصدر تفسهء ص 95. 

4 - المصدر تقسهء صن 1١49‏ . 
8 - المصدر نفسه؛ ص 143. 


مما اناا ااا الا اماما 


ننشلات الحسد 
فى ماج 
بن الرواية العربية المعاصرة 


معجب الزهرانى* 


ااا 


(1) إشارات/ مداخل: 
....١‏ عن هذا التتحول نسج الأهالى فئ الوآحتا 
الأساطير) . 
(نزيف الحجر_ تخحولات الجسد - ص 317/7) 
وكنت تتأملين ذراعى الناقصة وأتأمل سوارك.. كان 
كلانا يحمل ذاكرته فوقه). 
(ذاكرة الجسد ‏ ص ”8) 
«... وقالوا إن أجسادنا قبيحة مليكة بالبثور والإفرازات» 
(يجمة أغسطس - ص /1) 


5 
(#) كلية الآداب» قسم اللغة العربية» جامعة الملك سمود» الرياض . 


0/4 


«أما ذلك النوع من رهافة وهشاشة الجسد الإنسانى؛ 

الأدب» 
02ظ1 424 -423 بور ناموط لعناو 0 بجع طاعة 1.8) 
(654 .2 


(؟)مقدمات: 

؟ - ١‏ نحاول فى هذه المقاربة ديد وتخليل مجموعة 
من تمثيلات الجسد 601:55 نال 562)3105ع7م26 كما نجدها 
مصورة ومشخصة لغويًا أدييًا فى نماذج محددة من الرواية 
العربية الحديئة: (نزيف الحجر) لإبراهيم الكونى» (ذاكرة 
الجسد) لأحلام مستغائمى: (مجمة أغسطس) لصخع الله 
4 
اخترنا هذا الموضوع لأننا تزعم؛ ولو على سبيل الفرض 


الآنء أن بعد) أساسيًا من أبعاد خصوصية الرواية؛ والثقافة» 


إبرأهيم 


العربية يتجلى ويمكن أن يجتلى فى مستوى ما تنطوى عليه 
من تمثيلات وتأويلات للجسد فى علاقاته مع الذات والآخر 
والعالم والكون. فالجسد هو (بيت الكائن) و(الدليل الأقوى 
على الكينونة) ؛» ووضعيته فى الخطاب الثقافى العام هى 
بمثابة النواة أو البنية العميقة التى تتمحور حولها كل 
الخطابات الفرعية المشكلة والممثلة لهذا المتن الشقافى فى 
مجمل''' . من هنا تحديد)؛ فإن أية تغيرات تطرأ على معرفتنا 
بالجسد واستعمالاتنا له هى جزء من تغيرات أعم وأعمق 
تطال اللغة والهوية ويمكن أن تفضى إلى تفكيك وإعادة بناء 
صورة العالم فى أذهاننا وخيالاتناء ما ينعكس بالضرورة على 
مختلف أشكال وجودنا وحضورنا فى الزمن والمكان؟'' . 


إذا كانت الشقافة العربية قد تعرضت,ء منذ بدايات 
القرن الماضى خاصة:؛ لسيرورات تغير وتحول كثيراً ما تأخذ 
شكل التصدعات والانكسارات (111805)؛ وذلك نمكت 
الضغوط القوية للحدائة ومفعولاتها التقنية والمعرفية 0 
والجمالية» فإن الجسد وتمشيلاته الخطابية لم يكونا بمعزا 
عن هذه السيرورات التاريخية العامة. وهناك إمجازات 39 
عربية متميزة؛ بالمعنيين وفى المستوبين الجمالى والفكرئ ) 
تحكى قصة هذه السيرورة ونشارك فيهاء كاشفة عن تعدد 
وعنف الرهانات التى تتنازع جسد الكتابة المتخيل فى علاقانه 
مع جسد الحياة والواقع فى هذا السياق أو ذاك. 

مع هذا كله لا نكاد نعشر فى خطابنا النقدى حول 
الرواية على اهتمام يذكر بهذا الجسد المتعدد؛ وإن أثار 


الاهتمامات فغالبًا ما يكون مختزلا فى صورة هن صوره» 
نعنى الجسد الرغبوى - الشهوى الخاص بالمرأة تحدين؟' 


ورغم أهمية الدرامات النقدية والمعرفية حول هذا 
الجسد فى سياق ثقافة أبوية ‏ ذكورية فى عمومهاء فإن 
القضية الإشكالية لابد أن تطرح من منظور نقدى - 
من جزئية من الجسد العام؛ من حيث هو مفهوم ينتشر فى 


5 لا نريد - ولا نستطيع فى مقاربة ككهذه- 
تقصى وضعيات الجسد فى أحوال صحته ومرضه؛ عمله 
وعطالته؛ جماله وقبحه؛ اتزانه ونزقه: فرحه وحزنه؛ صمته 
وكلقا 
نر العانة الروئية من حيث ث هى إثار فد 0 
ا ثقافى عام » هو ذاته متعدد الأشكال؛ 59 
التعبيرات» مختلف المصادر والمرجعيات . فالجسد من هذا 
المنظور ليس أكثر من علامة فى خطاب؛ علامة مراوغة بما 
أنها تكون دائما فى حالة تنقل ب بين الوظائف والدلالات مثلها 
مثل أية علامة لغوية أخرى . وعمليات ديد وغليل هذا 
الجسد العلامة نى سياق حضوره واشتغاله فى هذا النص أو 
ذاك “تل دائما نسبية ولا تتحقق إلا بفضل تلك التمثيلات 
لت نستدل عليها بفضل علامات من نوع آخر» 
مك بون 5 
ب لا 
يكور وَبَتح أ ناص وبتفاعل ويتحاور مع كتابات لا 
حصر لهاء خصوصا أن مفهوم الكتابة ‏ هنا يرد بالمعنى 
السيميائى ‏ التفكيكى المنفتح على لغات رمزية أخرى: كما 
سنتأكد من وجاهته ومشروعيته خلال القراءة التحليلية 
للنماذج النصية التى اخترناها مجالة لهذه المقاربة. 


؟-” كثيرة هى الكتابات الروائية التى يمكن أن 
تشكل متنا لمقاربة من هذا |! لنوع. . لكنناء ولأسباب منهجية 
فى المقام الأول؛ اخترنا التركيز على ثلاثة نماذج أو (عينات) 
نصية هى تلك التى أشرنا إليها. 
وقراءة أولية عامة لهذه النماذجء التى يشكل كل منها 
إضافة مهمة للكتابة الروائية العربية بالتأكيد؛ تكشف لنا عن 
سيرورات تخمول الجسد وخطاباته من المنظور الخاص بكل 
منها. فرواية إبراهيم الكونى نقدم لنا تمثيلاً لا يمكن تسميته 
ب «الجسد الطبيعى - الكونى» المنبثق عن رؤى وتصورات 
أسطورية تتحاور فيها معتقدات إحيائية طوطمية هما قبل 


0 ا 0 فحسب ركام عند ما 


السقيية اك 


لها 


ل ال سسسب ببيببي 


تاريخية» ) ومعتقدات دينيه ة «كتابية) وفلسفات شرقية وغربية 
قديمة وحديثة؛ ناظمها المشترك تصور الجسد الإنسانى جزءاً 
من الطبيعة وكائناتها الحية التى قد تتمتع بأهمية رمزية تفوق 
أهمبة الجسد البشرى من هذا المنظور الخاص. 

ما يميزه استقلال أو انفصال الجسد البشرى عن الطبيعة 
ليتحول إلى و(حسك اجتماعى ‏ ثقافى»؛ يدو من القوة 
3 والمكان والعلاقات» بار يعانى قن امرك 
التوترات الايديولوجية دوك قدرة على حسم مواقفه, حتى وإن 
كان ينتمى إلى كة (النخبة المثقفة). 


الإيجابى 


أما فى رواية صنع الله إبراهيم؛ فقد محقق استقلال 
الجسد الفردى عن الطبيعة وعن امجتمع وثقافته التقليدية 
السائدة, بل إن سيرورة الاستقلال تتحول أحباناً إل شكل 
من أشكال الانفصال الفصامى الحاد بين الجملد ‏ الشئ» 
والذات الفردية أو «الشخصية» المغتربة عن ذاتها بقدر اغترابها 
عن مجتمعها وثقافته. 

ستلاحظ - لاحقاً ‏ أن قراءة هذه التصّوصٌ” وأجسادهًا 
من المنظور التعاقبى التاريخى لسيرورات التحول المشار إليها 
آنفًا يمكن أن تفضى إلى فرضية عامة توجه هذه القراءة» 
وتؤمن لها تماسكها النظرى والمنهجى. فكل من التمثيلات 
النسقية أعلاء لا أكثر من لحظة أو مرحلة فى سيرورة تاريخية 
عامة تعانيها الثقافة العربية, كأية ثقافة تقليدية عريقة ممائلة 
وهى نتحول من الخرافى والطقومى إلى العلمى والعملى ) 
ومن الجماعى إلى الفردى: ومن خطاب محو وكبت الجسد 
إلى خطابات قوله وكتابته تعبيراً عن حاجاته وكشفًا 
لحضوره؛ لا كمجرد علامة فى خطاب متخيل؛ وإنما كشئ 
أو «موضوع؛ يمكن للخطابات العلمية والجمالية والفكربة 
التعامل معه من هذا المنظور الحديث عديدا. 


أما من المنظور العزامنى الآنى, فإن القراءة النقدية 
التحليلية تفضى إلى فرضية أخرى لاشك أنها تختلف عن 


اي 


السابقة لكنها تتمها وتكملها وتثريها بكل تأكيدء ومن هنا 
أهمية هذا المنظور فى مواضع معينة من المقاربة الراهنة. إننا 
هنا نعود إلى محور العلاقة بين النص الروائى والسياق 
الاجعماعى الثقافى (الخاص) الذى يتحاور معه النص 
وتهبمن فيه تعبيرانه ورموزه. فرواية إبراهيم الكونى هى رواية 
عالم الصحراء التقليدى الرعوى بامتياز وبمعنى أكثر عمق 
وثراء نما لمجده فى كتابات روائية عربية ة أخرى قدمت هذا 
الفضاء الطبيعى ‏ الثقافى من منظورات إيديولوجية حددت؛ 
سنا فيما ييدوء مقصديات الكتابة وأفق تلقيها وتأويلها كما 
فى خماسية عبد الرحمن منيف ١مدذ‏ الملح) على سبيل 
المعال0© , 

ورواية أحلام مستغانمى هى إحدى روايات الفضاء 
المدينى فى ذلك الشمال الإفريقى أو «المغرب العربى» الممزق 
.حسب تعبير هشام جعيط جعيط ‏ الذى اخترقته وخلخلته ثقافة 
المستعمر أو (حدائته)» 5 تزال جل إشكالياته الكبرى منبئقة 
متبهذه الوضعية الخاصة: وما له دلالة قوية فى هذا السياق 
أن الكاتبة نهدى روايتها إلى مالك حداد وأبيهاء وكلاهما 
«(ضحية اللغة الفرنسية» و«شهيد اللغة العربية» بمعنى م(" . 

أما رواية صنع الله إبراهيم؛ فتتفاعل مع فضاء مدينى 
ْ ِطى لم يتتكل فيه الاستعمار أكثر من حالة طارئة أو 
عابرة على الأقل فى صيغته المباشرة» هذا فضلاً عن كون 
سيرورات التحديث الثقافى والاجتماعى العام تمت فى فترة 
طويلة وهادئة نسبياً. هذا تحديد) ما عزز قيم اللييرالية المتمحورة 
حول الذات الفردية» خصوصا فى حاضرة كبرى كالقاهرة 
التى بنتسمى إليها الكانب والتى تكاد تكون المدينة العربية 
الوحيدة التى تمعلك روايتها الحوارية» المتعددة الأصوات 
والخطابات والتمثيلات؛ منذ الخمسينيات7' . 


من هذا المنظورء يمكن القول بأن العلاقات بين 
التمثيلات السابقة هى علاقات تقابل ومجاور لا علاقات تتابع 
وتعاقب؛ وذلك لاختلاف البيئات والوضعيات الثقافية 
الموجودة فى الفضاء اللغوى - الثقافى العربى التى تعانى 
أشكال تصدعاتها وانكساراتها الخاصة؛ دون أن يعنى هذا 
بالضرورة - تحقق عملية الانتقال من مرحلة إلى أخرى» 


اببس 


حتى فى الفضاء الوطنى الواحد! سنعود لاحقًا إلى هذه 
الفرضيات من أجل العمل على بلورتها واختبارها وتعميقها 
من خلال القراءة التطبيقية لكل نص. أما الآن فلابد من 
تأكيد أن ما يجمع بين التمثيلات فى المتن موضوع المقاربة 
هو والبعد التراجيدى») لسيرورات تخول الجسد وخطاباته؛ 
ومن أى منظور قاربناه؛ كفنا لوأن كل حول يتطلب 
«التضحية» بيجسد ما أو بصورة ما من صوره) كما متلاحظ 


02 


لاحقا. 
() تحولات الجسد ‏ مدخخل آخر: 


فى الرواية الشهيرة لميشيل تورنبيه بعنوان (قطرة الذهب 
و 'ل )اناه © 1.8) : يمكننا أن جد مدخلا أدبا فلسفيًا 
ممتازا لقراءة تمثيلات الجسد فى المتن السابق7 . وأهمية هذه 
الرواية لا تدمثل فى مرجعيتها أو حجيتها بالنسبة إلبنااأر 
للكتاب الذين نقراً نصوصهم هنا. إنها تتمثل فى قابليتهاالأن 
تكون شهادة «أجنبية؛ أو 9خارجية؛ على سيرورة التحول 
التراجيدى المشار إليه أعلاه منظورا إليه من قبل كانب»؛ 
يحاول عبر الكتابة الروائية ‏ الفنلسفية تحديداء تطوي افر 
نظرية للآخمرية والغيرية من منظور فكر الاخشلاف النافى 
والجاوز لأية مركزية عرقية أو لغوية أو ثقافية؛ كما يقول عنه 
جيل دبلون”؟". فالرواية ممحكى خبر راع ججزائرى من 
مجتمعات الصحراء الكبرى يمر به مجموعة من السياح 
الفرنسيين فتلتقط له سائحة منهم «صورة» هى ما سيرسم 
مصيره اللاحى كله. ذلك لأن إغوائية هذه الصورة وغرابة 
الآلة السحرية التى التقطتها بها تلك امرأة» الفتانة بدورهاء 
ستدفع به إلى الهجرة إلى باريس بحنًا عن صورته التى انتظر 
عودنها طويلاً دون جدوى. هناك سيجد شيفًا آخر غير 
صررته» أكثر غرابة وإغوائية منها.. سيجد نفه فى عالم 
غريب غامض وباهر يجذبه بعنف دون أن يتمكن من فهمه؛ 
مثله مثل الباشا أحمد المنيكلى الذى ارتل لاكتشاف سر 
حضارة الغرب فما رأى غير أضواء وما سمع غير ضوضاء' 
كما يصوره لنا محمد المويلحى فى عمله القصصى الرائد 
(حديث عيسى بن هشام) . 


تمثيلات الجسد 


ويما أن هذا الراعى (الطيب» أو «الساذج؛ قد انفصل 
عن بيثته وثقافته وكل رموز عالمه الأصلى؛ الأليف والحميم؛ 
فإنه كان مضطر) للعمل وإشباع الحاجات الأولية للجسد 
الفردى المنفى والمغترب الذى يبدأ فى تعرفه للتوء وفى هذا 


السياق التراجيدى محديدا. 


لقد عمل فى مؤسسة لا تستشمر منه سوى صورة أو 
«شكل» جسده الذى يعاد إنتاجه فى هيثة موديلات 
بلاستيكية تعرض عليها الملابس فى الواجهات التجارية؛ ثما 
يعنى أن هذا الجسد الشخصى لم يعد له قيمة حتى بوصفه 
قوة عمل خام فى مجتمعات الحداثة وما بعدها. ومع أن 
معاناة الراعى' تتولد عن اختناقاته اليومية المتكررة بروائح المواد 
الساخنة النى تستنسخ على مقاسات جسده العارى؛ إلا أن 
اناه العميقة تتجلى فى مستوى آخر. إنها تتولد من فكرة 
أن جسْد تبيتوزع بكامله؛ أو حتى أشلاء وأجزاء» فى أكثر 
من مكأن وهو ما لا يستطيع تفهمه أو تقبله. فكيف سيكون 
موجودا فن“أماكن مختلفة فى وقت واحد؟! وكيف يمتلك 
الآخرون جسده الحميم هذاء وهو ما جاء إلا لاستنقاذ 
ره 14 ثع-هل يأسغطيع الإنسان أن ينفصل عن جسده 
ويكون موجودا؟! 

فى ذروة هذه المعاناة التى أوشكت أن تذهب بروحه 
وعقله قبل جسده يتعرف شيحًا (مرابط» يتعاطف معه وبيداً 
فى تعليمه القراءة والكتابة وفن الخط. هنا يدخخل الراعى فى 
سيرورة تملك لجسده المشتت وهويته الضائعة لا ليعود إلى ما 
كان عليه؛ مد فات الأوان؛ وإنما من منظور ووعى جديد بدأ 
يتشكل فى سياق هذه التجربة القاسية التى نظل مفتوحة على 
كل الاحتمالات السعيدة أو الشقية. 

ولعلنا لا جد هنا صعوبة فى تبيين الأبعاد الرمزية 
لمغامرة هذا الفرد التى تنطوى فى داخلها على مغامرة 
جماعية يختزلها العمل الروائى ويكثفها بدءا من عنوانه وعتبة 
الدخول إليه. فهذا العنوان الذى يحيل إلى الحلم بالشراء 
بوصفه حافرا يدفع بكل مهاجر إلى معاناة المنفى ويحيل أيضا 
إلى ذلك الحى الباريسى الذى يتكدس فيه المهاجرون المغاربة 
وهم يطاردون أحلامهمء وقلة منهم تنجح فى إنقاذ الجسد 


م 


م اراي تتا ااا 


من وطأة الجوع والهوية من خطر الضياعء كأن «المنفى 
والسعادة لا يلتقيان؛ كما يقول إدوار د شعيدة 2١"‏ أر كأن 
«اللعنة سوف تلاحق كل المهاجرين؛: كما يقول الرارى فى 
(نريف الحجر) (ص١١١)2.‏ 


لكن ما يهمنا أكثر من غيره من تمنظور مقاربتنا الراهنة 
أن هجرة تلك الشخصية من عالم الصحراء إلى عالم المدينة 
الحديئة تتضمن كل المعانى العميقة لسيرورات التحول»؛ 
ولطقوس العبور والتعرف الع لا تدم من دون معاناة يلعب 
فيها الجسد دورا مركزياء خصوصا أنه هر ذاته أو جزء منه أو 
صورة من صوره» غالبا ما يقدم كضحية أو قربان لأى مول 
إيجابى أو سلبى: . وهذا ما سيتكرر فى الروايات التالية وإن 
بصيغ ومن منظورات مختلفة؛ كما أشرنا إليه من قبل؛ وكما 
ستفصل فيه القول فيما يلى: 
(4) نهايات الجسد الأسطورى: 

؛  ١‏ فى (نزيف الحجر) كما فى كل منا كتبنه 
قبلها وبعدها من قصص وروابات؛ يؤسس إبراهيم الككونى 
ربته الإبداعية على حوار حميمى عميق مع دما تبفى) ”فح 
ذاكرته وجسده من آثار الخيال الشقياقي الشتعبى/بالختاص 
بمجتمعات قبائل الطوارق فى الصحراء الكبرى التى 
إليها الكانب. 

ولعل أهم ما يميز هذا الحوار أنه يستند إلى خلفية 
معرفية حديثة؛ واسعة وعميقة؛ يبدو أن الكاتب تمثلها فى 
سباق انفصاله عن بيكته وثقافته الأصلية واتصاله باللغات 
والثقافات الحديثة التى ارتل أو «هاجره إليها وتفاعل عبرها 
مع ثقافات شتىء مما مكنه من تملك رؤية جديدة «كونية) 
حمًا؛ لذاته ومجتمعه وعاله . وبما أن الكاتب لم يرد أولم 
يستطع أن يكون «أنفروبولوجيا فى قبيلته؛ . وبحكم علاقاته 
الحميمة تلك - كما يمكن لكلود ليفى ستروس أن يقول - 
فإنه اه إلى الكتابة الروائية التى تنيح له استشمار معارفه 
وتخاربه الحديثة دون فقد الاتصال الحميمى مع ثقافته 
الأصلية باعتبارها مكوثًا قاعديًا فى هويته من حيث هو كاتب 
وإنسان عادى. من هنا تحديدا يمكن تفهم اللعبة الجمالية - 


يذه 


الفكرية التى تميز كتابة هذا الكاتب؛ وهى تتكرر فى كل 
نصوصه: مما يدل على أن الأمر يتعلق باستراتيجية عامة تولد 
وتنتج نصا واحدا تتعدد وتتنوع أشكاله وعناوينه وأصواته 
باستمرار» دوك أن يفتقد خصوصيته واختلافه وتميزه من 


٠‏ 18 1ك 
حيث هو إجاز إبداعى منفره 2 . 


نتلك الخلفية المعرفية تحضر أولاً فى شكل نصوص 
استهلالية موازية (جعاع امل ط) بمفهوم جيرار جينيت»؛ 
مستعارة من كتب مقدسة شتى ومن مصادر تاريخية ومعرفية 
قديمة وحديثة متنوعة هى ما وجه لعبة الكتابة؛ وما يتدخل 
بنوة فى توجيه عملية القراءة للمتن الذى تشكل عتباته 
لمدن النصى ذاتهء فإن هذه 
الخلفية تمحى أو توارى فى عمق المشهد النصى مغطاة 
بشبكة كشيفة من تعبيرات شعرية ‏ ترميزية ذات بنى كنائية 
واستعارية تفاجئع القارئ بغموضها الفتان من فقرة إلى أخرى 
ومن مقطع إلى آخر. ورغم أن هذه التعبيرات ما يمكن أن 
بكون شائعًا وعاديًا فى أية ثقافة شعبية ممائلة تهيمن عليها 
الرؤى الأسطورية العتيقة؛ فإنها تكتسب قيمة جمالية عالية 
ننضل تلك الخلفية المعرفية التى لا يظهر منها سوى شذرات 
ماحة: كما رأينا من قبل . فهذه المعرفة؛ الخارجية/ الداخلية؛ 
لغيرية/ الذاتية فى الوقت نفسه:؛ هى ما يذكر بذلك 
لانفصال الذى لولاه لظلت الرؤى الأسطورية تلك بمشابة 
الحقيقة السائدة التى لامعنى لجماليتها وحواريتها لفرط 
“لفته وعاديتها بالنسبة إلى كل من ينتمى إلى الفضاء الذى 
نهيمن فيه؛ وتتكرر تعبيراتها وطقوسها بوصفهما جزءا من 
تجربة الوجود الخاص بمجتمع منعزل فى صحراء الجغرافيا 
وصحراء التاريخ! . فرؤية الكانب للعالم» كما تتمثل فى هذا 
العالم الروائى الهجين المتعدد اللغات والأصوات والرؤى» هى 
بالتأكيد رؤية جديدة متطورة لشمولية وانساع أفقها المعرفى 
والجمالى: ولا يمكن إحالتها إلى مرجعية واحدة محددة وإن 
أمكن وصفها بأنها مأسوية فى عمومهاا"!'. 

غ_ ؟ لاشك أن هذه التجربة ‏ الظاهرة الإبداعية 
المتميزة بأكثر من معنى - نستحق أن تكرس لها أطروحة 
معمقة نظي لما تنفتحه من آفاق أمام الكتابة السردية العربية 


ومداخل!"21. أما فى مستوى اد 


الحديقة وأمام الخطاب النقدى ذاتهء لكن ما يعنينا أكثر 
من غيره ‏ هنا يتعلق بتمئيلات ذلك الجسد 0 
لأنه ما يشكل العلامة المركزية فى (نزيف الحجر) ور 

كل أعمال هذا الكاتب. فهذا الجسد المغطى أو 2 
بشبكة كشيفة من الرموز التى تتكرس باستمرار من خلال 
تكرارية الطقوس اللفظية والحركية؛ سيبدو فى غاية الهشاشة 
بمجرد أن يتعرض لإبدالات الحداثة ومفعولاتها. إنه سيتعرض 
للصدوع والانكسارات التراجيدية كما تقرأء وتقرئه هذه 
الكتابة التى حتفل به وتعلن موته أو انقراضه فى أن؛ لكن 
نظراً لوعى الكاتب بأن الشرط الإنسانى تراجيدى فى جوهره 
فإنه سيجفر عميقًا فى طبقات الصدع والشق ليكتدشف 
ويكشف لنا أن الحداثة؛ التقنية أو المعرفية أو الإيديولوجية» ما 
كانت لتولد مثل هذا المصير التراجيدى لولا أن هذا العالم ‏ 
العيد ميا لكل اوزكر علا عل عا رادو يه 
الخبر المركزى فى الرواية؛ وهو خبر يتمحور حول شخصية 
الراعى «أسوف») فى تعالقاتها مع شخصية الاب وشخصيات 
جماعة الصيادين وزعيمهم «قابيل) ومع أشياء الطبيعة 

وكائنانها الأخرى؛ فى ذلك العالم الصحراوى الذى يدور.فيه 
صراع لا يرحم بين بشر وكائنات تبدو على حافة 
الهلاك باسعمرار. فالرواية تقدم هذا العالو كيه 
بوصفه جسنلا واحد) ذا أرواح غائشة ونضارعة لأسناب 
واقعية وأسطورية - ميتافيزيقية - فى أن . من هناء فلا غرابة أن 
تكون علاقات مكوناته وكائناته علاقات توترات وحروب 
سببها وفاعلها وضحيتها جسد ما!. 


يقول الراوى: 


حكى له - أبوه ‏ أن الودان هو روح الجبال. 
كنكاتقت المحراء الجبلية فى قديم الزمات ى 
حرب أبدية مع الصحراء الرملية. وكانت آلهة 
السماء تنزل إلى الأرض مع الأمطار وتفصل سن 
الرفيقين.. وما إن تغادر الآلهة ساحة المعركة 
وتتوقف الأمطار عن الهطول حتى تشتعل الحرب 
بين العدوين الخالدين. وفى يوم غضيت الألهة 
فى سماواتها العليا وأنزلت العقاب على 


المتحاربين. جمدت الجبال فى «مساك صطفت» 
وأوقفت تقدم الرمال العنيد فى حدود «مساك 
وخايلت الجبال من جهتهاء ودخلت فى الودان. 


وحينما يسأل الابن الأب باستغراب لماذا لا تتحارب 
الغزلان مع الودان يأنى الجواب لا أقل ميثولوجية وأسطورية: 


لأن الله أنزل على الأرض بلوى أكبر قاتلت 
الاثنين معا. جاء الإنسان وأصبح للغزلان والودان 
عدو واحد.. عاقبت المتخاصمين بشيطان أسمه: 
الإنسان. أوكلت إِليه الأمر فجاء وأقام فى الوادى 
الفاصل بيينهما. هنا بال الآلهة ولم تسمع 
شكوى منذ ذلك اليوم (ص 2517 . 


فَهّدا الأب - الإنسان كان قد اختار العزلة عن البشر لا 

نجرد إيمانه أبأن الصحراء هى «فضاء الحرية»؛ وإن كانت 
فضناع الموت؛ وإنما أيضا لأن الإنسان الآخر هو عنده الشر 
الشيطان المطلق . إنه ينقل للابن ما يبرر عزلته وتوحشه أو 
اتدماجة مع الطبيعة'وكائناتها؛ء وفى الوقت نفسه يزوده بتجربة 
تعلمه طرق التعامل الأمثل مع هذه البيئة القاسية. وفى كلتأ 
الحالتين يستعمل هذه اللغة الخرافية التى تفسر ظواهر الطبيعة 
وعلاقات البشر فيما بينهم؛ أو فيما بينهم وبين الصحراء 
وكائناتهاء وكأنها تنطوى على المعرفة ‏ الحقيقية التى لا يشذ 
عن سياقها حدث أو شئ (منذ الأزل» و إلى الأبده, كما 
هو حال كل نسق ثقافى أسطورى منغلق. لكن ما يجعل من 
هذه الشخصية مزدوجة و«حوارية»» بمعنى ماء أنها ستكرر 
ونعيد إنتاج خطايا الإنسان/ الشيطان/ الآخر وكأنما هى 
مدفوعة بحماقة أصلية كامنة فى الجسد ذاته. لقد كان الأب 
يقدس «الودان» لكنه كان يؤمن كغيره بمضمون النشيد 
الجماعى : «الزيت غريان والتمر فزان واللحم ودان.. الله الله! 
٠.‏ اللحم ودانة (ص 2١15‏ » وكأنه لابد أن يلبى شهرة 
الجسد دون أن يلتزم بمضموت حكمة أخرى كان يعرفها 
جيدا تقول: ١لا‏ يشبع ابن أدم إلا التراب» . وأهسية هذا 
الجسد الطقوسى المتناقض تكمن فى أنه سيدفع بهذا الأب إلى 
الهلاك عقايًا له على مطاردة ذاك الودان المقدس الذى فيه 


٠. 


من روح الجبال بقدر ما فيه من روح هذا الأب - الإنسان 
الشرير ذاته. فى مرة أولى رآه وقد نزل من الجبل إلى السهل 
فطارده ليمسك به؛ وما إن عجز عن ذلك حتى أخرج بندقيته 
لبحسم المصركة مع هذا الكائن الأسطورى القسوة بالطريقة 
الوحيدة الممكنة. لكن الودان أدرك عدم تكافغ الصراع؛ 
ولهذا نطح صخرة بكل قرته فانكسرت رقبته ليموت «منتحراًا 
منقن) نفسه من القعل على يد «العدوه؛ وفى الوقت نفسه» 
حارمًا هذا العدر من فرصة التمتع بلحمه لأنه أصبح فى 
حكم الجيفة المحرمة (ص ه). وفى المرة الشانية سيتكرر 
المشهد ولكنه سيدور فى الجبل مما سيقلب النتيجة؛ حيث 
سيتحول الصياد ‏ الإنسان إلى ضحية الطريدة ‏ الودان. لقد 
قذن به هذا الوعل القوى الشرس من فوق صخرة عالية 
لتتكسر رقبته فلا يعثر عليه الابن إلا وهو جئة هامدة فيتكرر 
مشهد الموت المأسوى السابق» وإن فى سياق «الانتقام؛ (ص 
4") !. الابن أيضمًا سيكرر خطيقة الأب لكن بطريقة كر 
تعقيد) ودلالة. لقد طارد الودان ذات مرة واثقا مرثا قدرته على 
الإمساك به وهو الذى كان يصرع جملا هائجا بذراعيه 
القويتين. لكن هذه القوة الجسدية الخارقة لنْ مجتدى شيا 
أمام قرة #روح الجبال؛ المنجسدة فى الودان»الذى دفع به إلى 
هاوية سحيقة ليظل معلقًا بين الحياة وآلوت إلئ:أن عاد 'إليه 
الودان ذاته مع الفجر لينقذه؛ وكأنه الأب الحنون أو الإله 
الرحيم الذى يتدخحل لإنقاذ مخلوقاته الضعيفة؛ وهى على 
حافة الهلاك (ص 27 . 


“ يل هتاه التجرية القانية يقزر أسوقف الكش عن أكل 
اللحم ليتحول تدريجيًا إلى «إنسان راع طيب؛ أو «ولى 
صالح» يأنس إليه الوحش ويتصالح مع الطبيعة ومع الررح 
الكونية المقدسة عبر هذه الطبيعة وكاثناتها تحديدا. لكن 
السيرورة السعيدة هذه لن تطول؛ لأن إنسانا آخر سيقتحم 
المشهد ويفسد كل شئ لتعود السيرورة التراجيدية فتحكم 
وتوجه كل المصائر. 
ذات يوم قدمث إلى منطقة الراعى «أسوف» جماعة 
من الصيادين مسلحة بأخر تقنيات الصيد ١بنادق‏ وطائرة 
مروحية؛ التى مسد الحداثة. ثم إن زعيم الجماعة هو ذانه 
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«تابيل بن آدم) الذى يجسد الشر المطلق والخطيثة القديمة 
النجددة؛ خصوصا وأنه فطم على الدم وعاش لا يستطيع 
الاستغناء عن اللحم ولا يفهم كيف يستغنى أسوف عنه: 
قال طويل القامة «قابيل» وهو يطقطق بأسنانه» 
وعيناء تلمعان يبريق غريب: وهل فى الدنيا ألذ 
من اللحم؟ كل شئ يبدأ ويتتهى باللحم؟ المرأة 
أيضًا لحم. هل سبق لك وذقت لحم المرأة؟.. 
من لا يأكل اللحم لا يحيا. أنت لست حيا. 
اكيت (ص *11): 
إننا- هنا أمام اللغة الجسدية الشهوية القائلة ذاتها 
التى تعيد إنتاج مشهد القتل لإشباع شهوة الجسد؛ لاحاجته 
فحسبء سوراء تمثلت فى لحم الحيوان الشهى و«المقدس» 
بمعنى ماء أو فى لحم المرأة الفتان؛ وبالتالى لن تشتغل 
حكمة أسوف: ١لا‏ يشبع ابن آدم إلا التراب» إلا فى هذا 
إإسياق التراجيدى. لقد أدرك قابيل وجماعة الصيادين - 
المكونة من مسعود الليبى وقائد الطائرة الأفريقى والكابتن 
الأمريكى جرن باركرء أى أنها كونية بمعنى ما !"1 أن 
دليلهم الذى يعرف كل شئ عن الصحراء وغزلانها وودانها 
لا يريد أنَبيدلهم على كائنات أصبحت فى حكم جماعته 
أمرابية» فضلاً عن كونه مكلفًا بحراستها وحمايتها من 
الانقراض. هنا سيقرر قابيل قتله بعد أن حرم من اللحم 
وأصيب بالمرض الأصلى القاتل ذانه؛ وسيتم مشهد القتل فى 
نضاء له كل سمات المكان المقدس؛ وكأن جسد «أسوف؛ 
بقدم فداء للحيوان وقربانًا للآلهة لا مجرد ضحية لجريمة 


إشرية عادية: 


وقف قابيل نحت قدمى أسوف المعلق فى الجدار 
الصخرى. رأسه يتدلى على صدره؛ وجهه ذابل. 
ابيضت شفتاه وتشققتا بالعطش... جسده محشو 
فى جوف الصخرة؛ يتحد بجسد الودان. قرنا 
الودان يلتويان حول رقبته كالأفعى. مازالت يدا 
الكاهن المقنع تلامى منكبه كأنها تبارك 
الطقوس الخفية.. تسلق الصخرة من الناحية 
الأنقية... ثم انحنى فوق رأس الراعى المعلق. 


0ك 


أمسك بلحيته وجر على رقبته السكين بحركة 
خبيرة. لم يصرخ أسوف ولم يعترض» ولكن 
مسعود هو الذى صرخ فتردد صدى الصرخة فى 
القمم الجاورة. استجابت الجنيات بالنواح فى 
الكهوف وتصدع الجبل. اسود وجه الشمس 
وغابت ضفتا الوادى فى المتاهات الأبدية. ألقى 
القاتل بالرأس فوق لوح من الحجر فى واجه 
الصخرة فتحركت شفتا أسوف؛ وتمتم الرأس 
المقطوع المفصول عن الرقبة: (لا يشبع ابن آدم 
إلا التراب. (ص .)١45‏ 


إننا أمام مشهد ملتبس التباس هذه الكتابة الحديثة التى 

تنفى أى تأويل حدى وأحادى؛ وتقاوم أى سبر واخختزال لما 

تنطوى عليه من أبعاد دلالية متنوعة متعارضة ومتناقضة:؛ وإ 

هيمن عليها البعد التراجيدى. نقابيل القاتل هذا لا يقال 

أسوف؛ الأخ- الآخر» إلا أنه مصاب بداء قديم قدم 

الحكايات التأسيسية الأولى. وفعله هذا مثله مثل الطوقات 

القديم المنجدد الذى يقعل بقدر ما يولد الكّاة'بعد أن 

يطهرها. وأسوف ليس ضحية بريئة بقدر ما هو كبش دأو 

«قربان؛ يعلن تلك التحولات التراجيدية الملتبسة التى سبق أن 

شر أو أنذر بها «الأسلاف» الذين تخضر أرواحهم وأصواتهم 

عبر صورهم المنقوشة على الصخر وعبر تلك الكتابات 
الموجودة فى «لوح محفوظ»)! قرب صخرة الكهف - 

ذاته: 

أنا الكاهن الأكبر متخندوش أنبئ الأجيال أن 

الخلاص سيجئ؛ عندما ينزف الودان المقدس 

ويسيل الدم بن لسر تولذ المعجزة التى ستغسل 

اللعنة؛ تتطهر الأرض ويغمر الصحراء الطوفاك 

.)١47 (ص‎ 

فالخطيئة تنطوى على الصوابء والشر ينطوى على 

الخير والباطل على الحق والهلاك على الخلاص من منظور 

هذه الكتابة التى تزاوج بين . مختلف الرؤى والتصورات 


واللغات»؛ ووجهات النظر دوك أن تفرط فى كونهاء وكأية 
كتابة روائية حوارية؛ «مملكة الشك؛ بامتياز" '' . 


تمثيلات الجسد 


؛ ‏ ” لتركزء إذن؛ فى ختام هذه الفقرة على الدلالة 
الأعم والأهم من منظور القراءة الراهنة وبناء على ما سبق أن 
أشرنا إليه بصدد هذا الجسد الهشء الملتبس والمتناقض . فالكتابة 
تلح أكثر ما تلح على الدور السلبى للإنسان الذى لا يدمر 
الطبيعة وكائناتها اندفاعا وراء نزواته وحماقاته حتى يدمر ذاته 
من خلال هذا التدمير. إنه ما إن يخل بتوازناتها الهشة حنى 
تتقم منه خصوصا فى مثل هذه البيئة الصحراوية القاسية 
على الإنسان والحيوان والنبات بطبيعتها. لكن هذا المعنى 
المعرفى الإيكولوجى لا يعلن ‏ هنا مباشرة؛ وإنما يستحضر 
عبر رؤى وتعبيرات أسطورية ذات مرجعيات ميشولوجية أو 
ثيولوجية ميتافيزيقية؛ ملائمة و «محايئة؛ للثقافة التقليدية 
العتيقة السائدة فى مجتمعات شعبية ظلت منعزلة عن العالم 
البُخارجى وعن (التاريخ) كهذه المجتمعات الآيلة هى ذاتها 
الوا أو التحول. من هناء نتنفهم ندرة الودان والغزلان 
التى يى هؤلاء الصيادون لمطاردة بقاياها فلا يكادون يعثرون 
عليهنا. ومن هنا نتفهم ‏ أيضًا ‏ خلو هذا الفضاء الجاف 
القاسى من الإنسان ذاته؛ إذ لا يسكنه سوى ذلك الراعى 
الطيني: رمه العجوزى وهو لا يسكنه لأنه اختار السكنى فيه؛ 
وإنما أن الأب المستوحش من كل أثر للإنسان ‏ الآخر هو 
الذى أسكنه وأمه فيه ومضى إلى حتفه وقدره. وحتى لولم 
يأت قابيل المسلح بعنصر الشر الأصلى فيهء وبتقنيات القتل 
الحديئة؛ فمّد كان مقدر) لأسوف وأمه أن «ينقرضاء دون أثر 
وسلالة لأن كلا منهما أصبح «جسلا منقطمًاة وعاجراً عن 
الامشمرارية بالعنى البيولوجى وبالمعنى الثقافى ‏ التاريخى. هكذا 
لا تعر د الكتابة بالذات الكاتبة إلى فضاءاتها الأصلية إلا 
لتقف على آثار علامات وأطلال دارسة مهددة فى كل لحظة 
بالزوال والامحاءء؛ تمامًا كما هو شأن تقليد الوقوف على 
الأطلال فى الذاكرة الشعرية العربية؛ فتعبر عن حنينها إلى 
عالم تبدو يائسة من اسعمراريته. أما المرجعية الأهم للبعد 
الدلالى الفاجع والكارئى هناء فتكمن فى الرؤية المأسوية 
لكاتب يقابل بين ضعف عنصر «الخير) وقوة عنصر «الشر؛ 
فى البشر منذ القدم؛ كما يقابل بين هشاشة هذا العالم 
التقليدى الايل إلى الزوال وبين قوة وعنف التقنية الحديثة 
التى تخترقه؛ وتقضى على كائناته بهذه الصورة الطقوسية 


ند مى 


المرعبة التى يقدمها مشهد الكتابة بمزيج من الحنين إلى 
الماضى والتطلع إلى المستقبل» حيث يتراءى وخلاص» ما فى 
ذررة الكارئة! ما هو هذا الخلاص؟ أهو فى الانتقال من طور 
ما «قبل التاريخ» إلى «التاريخ) ومن «البداوة» إلى «الحضارة» 

من الصحراء؛ إلى «المدينة؛ومن «الجسد الطبيعى المقدس» 
0 «الجسد الثقافى العادى؛ ؟!. ثم ألا يكون الخلاص فى 
مشهد وسياق كهذا لا أكثر من 7 خرافى أسطورى يكون 
التحرر منه ومن الوعى «المريف» الذى يولده ويكرسه فى 
الأفراد والجماعات هو ذاته الخلاص؟! 


إننا نطرح هذه التسائلات لأن لعبة الكتابة توقفنا فى 
موقف الشك والتساؤل وتصمت؛ فلنتركها مفتوحة؛ 
خصرصا وأنها تنطوى على مدخل ما لقراءة النص التالى؛ 
كما سنلاحظه فى الفقرة التالية. 


(5) سطوة الذاكرة على الجسد العام والخحاص: 
هه ١‏ فى رواية (ذاكرة الجسد) ننتقل من,تزيف 
«الحجر/ الجسد» إلى نزيف «الذاكرة - الجسدة_كما تتخيله 
وتقدمه كاتبة تتشمى إلى فضاءات المدينة الواقعة شمال تلك 
الصحراء الت تقدمها كتابة الكونى وهق على مخافة الموث أو 
الغياب. إننا تقل أيضا من فضاء الاشتغال الباهر للأماطير 
العتيقة إلى فضاء اشتغال الحكايات والأساطير الأكثر حداثة 
فى الزمن؛ ؛ ومن هنا تحديدا؛ يتتخذ مفهوم الانتقال معنى 
مزدوجا إذ يعين سيرورات التحول على المحورين المكانى - 
الأفقى والزمنى - العمودى. فرواية (ذاكرة الجسد) تنطوى 
على تمثيلات جسدية أكثر تنوعا وقابلية 00 
«التاريخ»» لأنها تستمد نسقيتها العامة من علاقات التوا 
التراجيدى والخلاق بين الذاكرة والجسد الفردى من جهة 
ومدينة ووطن ولغة وثقافة الذات ومدث وأوطان ولغات وثقاقات 
الآخرين من جهة ثانية. من هناء تنحكم التصورات والرؤى 
الإيديولوجية فى الجسد وتمثيلاته رغم أنها مغلفة بلغة سردية 
ذات كثافة شعرية ة عالية تجعلها معتمة وآسرة فى آن. فالرواية 
حكى خبر خالد؛ وهو الشخصية المركزية فى النص والراوى 
و(الكاتب المتخيل) فى الوقت نفسهء من حيث هو مناضل 
وطنى فقد جزءا من جسدهء يدهء فى إحدى معارك التحرر 


كم 


من الاستعمار الفرنسى 9" . هذا الجسد الناقص أو المشوه هو 
الذى سيلاحق صاحبه بعذاباته الى هى عذابات إنساكت ووطن 
وثقافة فى سيرورة تدهور متعدد د المظاهر والأبعاد» خصوصا أن 
لعبة الكتابة تقدم هذه السيرورة عبر شاشة هذا الجسد 
الممطوب تحديدا. لقد كان من المتوقع؛ والممكن منطقياء أن 
يجسد هذا النتقص أو ال لتشويه كل معانى البطولة الى كاد 
لابد من التضحية فى سياقها بالكثير من الأجساد والأرواح 
الأعضاء فى بلد «المليون شهيد) ووملايين المعطوبين» ؛ لكن 
ها التوقع سبخيب باستمرار. وتما سيعمق معانى الخيبة أنها 
مجعتخذ العديد من الأشكال وكأن مفعول القدر التراجيدى 
لايزال هو الأقوى - هنا كما فى الرواية السابقة وكما فى 
أى 00 إبداعى ينبثق أصلا وابتداء من ١‏ لرؤية ؛ التراجيلية 
لم ذاتها. فبعد الاستقلال سيفاجاً هذا المناضل الوطنى أن 
تلك اخثل والمبادئ والطموحات التى ضحى هو واملايين 
غيره فى سبيلها ستنتهك باستمرار ومن قبل «السلطة الوطنية» 
هله المرة. وحينما يحتج وينتقد ويرفض لا يجد هو وأمثاله أى 
جدوىء بل إنه سيودع ع فى «السجه ن الوطنى) فى إحدى 
أرات: كما لو وأنه مجرم أو خائن يستحق مثل هذا العقاب. 
تنيجة لهذه الخيبة السياسية ‏ الإيديولوجية تتكب طريق 
امَف بد المدو السابق إذ هاجر إلى باريس مختارا أو 
مضطراً | محتجا ويائسا فى الوقت نفسه . وهنا حمل وضعيا 
النفى وحاول نسيان خيبته من خلال تحقيق الجاج 0 
فى إطار «الفن التشكيلى! الذى أخلص فى تعلمه وأبدع فى 
مارسته كما أخلص وأبدع فى مياق العمل الوطى قبل وعد 
الاستقلال.وعندما أقام معرضه الأول كان فى قمة جاحه؛ إذ 
«أنجزما لم يستطع فنان جزائرى من قبله أن ينجزء» كما 
اعترقت بذلك الصحافة المتخصصة فى هذا المجال. لكن 
معانى النجاح إن تكون صافية أو عميقة؛ لأن فى الذاكرة ما 
بذكر بالخيبة» ولذا فإن مصير الشخصية الفنانة هذه سيؤٌول 
مجدم إلى الإحباط والتدهور من هذه اللحظة أو «القمة؛ 


ذاتها: 
اكتشفت لحظتها أننى خلال الخمس والعشرين 
سنة التى عشتها بذراع واحدة لم يحدث أننى 
نسيت عاهتى إلا فى قاعات العرض. فى تلك 


اللحظات التى كانت فيها العيون تنظر إلى 
اللوحات وتنسى أن تنظر إلى ذراعى.. أو ريما فى 
السنوات الأولى للاستقلال.. وقتها كان 
للمحارب هيبة ولمعطوبى الحروب شئ من 
القداسة بين الناس (ص 75). 


فمشكلة هذا الشخص لا تكمن فى الواقع والخارج 
الردئ فحسبء وإنما تكمن أيضًا فى داخله؛ وتحديدا فى 


ذاكرة هذا الجسد المشوه الذى لا يمكن أن ينسى إعاقته إلا 
فى لحظات قصيرة وعابرة. من هنا ما إن يطرأ حدث يفتح 


هذه الذاكرة على جروحها حتى تتجحدد وتتكائر مظاهر 


ودلالات الخيبة» خصوصا إذ تتخذ بعد عاطفيًا يعمق الجراح 


لقد كان بين زائرات المعرض الجزائريات الطاليثة 
دأحلام؛ التى النجذب إليها خالد بمجرد أن سمعها ورآها 
تبدى اهتمامًا خاصا بأول لوحة رسمها فى حياته وعنوانها 
«حنين». فهذه اللوحة أقرب أعماله إلى نفسه لأنها تمثل 
مدينة «قسطنطينة» التى كان ولا يزال يحن إليهاءمن جهة؛ 
ولأنها تؤكد ما قاله له طبيبه الذى أشرف على علاجه 
«النفسى» بعد بتر يده من أنه يمتلك تلك الموهبة الإبداعية 
التى تمكنه من تعويض نقصه وججاوز إعاقته الجسدية 
والننفسية[1). وحيئما اقترب منها ليتعرف إليها اكتشف أنها 
ابئة الشهيد «سى الطاهر؛ الذى كان «قائده النضالى 
ونموذجه الإنسانى وأبوه الروحى؛ فى الوقت نفسه. هكذا 
يولد الحب فى حياته للمرة الأولى لكنه ذلك «الحب 
المستحيل» أو «الحب المعاق» بين طرفين بينهما من علاقات 


التجاذب والتكامل بقدر ما بينهما من علاقات التنافر 


والتباعد. فهو مثقف فنان مخلص لبادئه وقيمه الإنسانية 
والجمالية: لكنه مثقل يذاكرة مثقلة يسنوات العمر الخمسين 
وبوطأة عاهته الجسدية ومثقّلة على الأخص بصورة ذلك 
الأب الرمزى الذى لم يكن من السهل انتهاك ذكراه 
ودحرمته؛ حت أى مبرر (ص .)1١١‏ وهى مثله إنسانة 
مثقفة؛ فنانة؛ أنجزت روايتها الأولى لكنها شابة تريد نسيان 
الماضى ببطولاته وجراحاته لتعيش فى الحاضر كما يدل عليه 
عنوان روايتها ذاته «منعطف النسيان؛ (ص .)١7‏ لكن 


تمثيلات الجسد 


التناقض الأهم والأقوى بينهما يتمثل تحديدا فى كونه 
ورجلا يتلاك حي وحرية التصيرق بجسدةة وإن ل 
محاصرا بذاكرة جسده المعاق والمنفى؛ فيما هى فتاة محاصرة 
بذاكرة ثقافية عريقة وقوية تراقب جسدها الشاب الفتان 
وتخاصره بمفاهيم (العيب» و (الحرام؛ ؛ ومن هنا خحضوعها 
لوصية عمها الذى يمثل «الآب البديل» فى المرجعيتين 
التقليديتين القبلية العرفية والدينية التشريعية؛ وهو من 
سيزوجها من مسؤول حكومى يعلم الجميع أنه فى سن أبيها؛ 
وأنه فوق هذا كله من رموز الانتهازية والفساد فى السلطة 
الحاكمة!. هكذا يظهر أن كليهما ضحية ذاكرته الفردية أو 
الجماعية؛ القصيرة أو الطويلة» التى يحملها «فوقه؛ حملاً 
ثقيلاً يعيق جسده الفردى ويتحكم فى مصيره (ص 55)؛ 
وهو مير لابد أن يكون تراجيديا بمعنى ماء ومن هنا لم يعد 
أماميّيما تبوى الهروب إلى عالم الفن الذى يصبح امجال 
الأمثل إعحفيق كل الأحلام امحبطة والمستحيلة فى عالم 
الواقع ‏ وعندما سألها ذات يوم عن سبب اختيارها للكتابة 
الروائية أجابت: 

كان لابد أن أضع شيمًا من الترتيب داخلى 

وأنخلص من بعض الأثاث القديم. إن أعماقنا 

يض فى حاجة إلى نفض كأى بيت نسكنه؛ ولا 

يمكن أن أبقى نوافذى مغلقة هكذا على أكثر 

من جئة (ص 18). 

هذه الإجابة التى يتماهى فيها «الجسد؛ مع «البيت» 

ومع «النص» يمكن أن نكون هى ذاتها إجابته عندما كان 
يرسم لوحاته وعندما قرر كتابة روايته الخاصة؛ وهو فى قمة 
الأزمة إثر الخراب الذى لحق بجسده وروحه وقلبه. لقد اضطر 
للعودة إلى مدينته ووطنه للمرة الأولى» بعد المنفى» ليحضر 
زواج «أحلام؛. بعد هذه الزيارة التى شيع فيها آخر أحلامه 
العاطفية يقرر البقاء فى المنفى؛ لكن هذا القرار سينكسر فجأة 
إذ اضطر للعودة لتشييع جشمان أيه الوحيدء وآخر فرد فى 
اسرتهء بعد ان قتل برصاصة طائشة وهو يطارد أحلامه 
الصغيرة والمشروعة فى بدايات أحداث العنف التى يستمر 
نزيفها الفاجع إلى راهن الكتابة وراهن القراءة الحالية. 


ام تا ا ل 0 


قبل أن يغنود» قرر أن يقخلس من كل لرحانه الفنية 
التى فكر فى إنلافها ثم قرر إهداءها لصديقة فرنسية تعرف 
عليها فى سياق سنعود إليه لاحقنًا. وهذا القرار يعلن ذروة 
الخيبة لهذا المناضل المثقف الفنان العاشق الذى ما إن يفرع 
مج مراسم الدفن والعزاء حتى يقرر كتابة روايته؛ نعنى هذه 
الرواية التى توقعها الكاتبة باسمها بعد أن دونتها بهذه اللغة 
الفتانة لا تنطوى عليه من شعرية عالية ومن عمق فكرى قل 
أن جد لهما مثيلاً فى الرواية العربية الحديثة. 


؟ إننا أمام رواية تخوض فى قضايا الإبداع 
والسياسة والمنفى ونفسيات الجسد ‏ الشخص المعاق 
وسوسيولوجيا ثقافة لا تتحرر من هيمنة الآخر الأجنبى إلا 
لقع نت وطأة الذاكرة الجماعية التى نعطى للأموات حق 
وحرية التصرف بمقادير الأحياء. لكن أهميتها القصوى أنها 
إنجاز فنى حخحاول» وتنجح » الكاتبة من خلاله فى مويل .مشاهد 
الخراب الفاجع فى كل هذه المستويات إلى «ميشهد خراك 
جميل؛) وعلى طربقة كاز زانعا كب زوربا تحديد! و لوق 
كتابة كهذه لاشك أن تمثيلات الجسد لا يمكن تخديدها 
وتحليلها إلا باللجوء إلى نوع من «البعر؛ و«التشوريه» لهذا 
لمن الجسد الكتابى الذى يستعضى على 'أية“قراءة “اول 
حمر كل جماليانه وسبر كل دلالاته» كأَى عمل فنى 
تكمن أدييته؛ أو شعريته أو جماليته؛ فيما يتبقى بعد كل 
قراءة بما أنها تفيض عن أى قراءة. 

ه_ 7 من هذا المنظور نعود إلى تمثيلات الجسد 
الفردى فى بعديه المذكر أو المؤنث وفى سياق علاقات التوتر 
التراجيدى التى تتحكم فيه بقدر ما تدحكم فى الجسه 
الجماعى الثقافى الذى يتتمى إليه دونما أى تفاعل إيجابى 


لقد أشرنا سلفًا إلى أن لعبة الكتابة تتمحور حول 
حكاية خالد؛ الاسم الر مز ككل الأسماء الأخرى فى هذه 
الرواية ؛ الذى يتميز أكثر ما يتميز بجسده الناقص المبتور المشره 
المعاق كما رأينا. فهذا الجسد هو فى مسعوى أول من نتاج 
عا د اير حت اهيل الل الغذامى أنها كانت 
تحاول عبر هذا العشويه تحديداء كسر حدة الذكورة والفحولة 
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فى هذا الجسدا الكائن الذى هيمن على المرأة؛ جسدا 
وروحاء فى الماضى » وكان لابد من تعديل صياغة العلاقة 
بينهما لتكون أكثر إنسانية وتكافوً) وإنتاجية فى مجال الفعل 
الحضارى الواقعى» كمافى مجال الإنجاز الإبداعى 
المتحيل ('"). 


ورغم وجاهة هذا العأويل من المنظور الفكرى - 
الإيديولوجى السيكولوجى الذى تبتاه الناقد فى (المرأة 
واللخة) , فإن الأبعاد الدلالية لهذا الجسد الشخصى الشاذ» 
تتكائر وتنعمق حينما نعيده إلى سياقات اجتماعية ‏ تاريخية 
عامة ومرتبطة على الأخص بالحاضر والآخرء كما أسلفنا فيه 
القول من قبل. فالإشكال الذى يعانى منه هذا الشخص لا 
يكم ن فى نظرته للمرأة بقدر ما يكمن فى نظرته لذاته 
وللعالم من حوله؛ ولا يكمن فى الجسد المعاق» بقدر ما 
يكم فى الذاكرة المعاقة؛ هذه الذاكرة الثقيلة المزدوجة التى 
تعتقل الشخص فى كل لحظة يكون فيها على مشارف 
النسيان والتجاوزر وتحقيق الذات بعيداً عن ذكريات الذاكرة 
وهلوساتها القائلة» كما أشرنا من قبل أيضا. إننا أمام شخصية 
واعية جيدا بذاتها ومتجاوزة لثقافة الذاكرة الجماعية 
«الستليناة؛ ؛ ونظل إيجابية داثمًا وفى كل لحظة نكون فيها 
على مسافة من ذاكرتها الجماعية 9الحديثة»» إذ تبدو كطافة 
حيوية متدفقة خلاقة قادرة على انتزاع الاعتراف بحضورها 
المتميز» سواء فى مستوى وعيها الفكرى وسلوكها الأخلاقى 
أو فى مستوى ممارستها الفنية الإبداعية. أما فى اللحظات 
المقابلة والمعاكسة؛ء فإنها تسد السلبية المطلقة التى تفسر كل 
خيبانهاء وبالتالى لا غرابة أن تؤول إلى ذلك المصير 
التراجيدى الذى آلت إليه بعد أن حولت الذاكرة إلى ملحا 
خصوصا إن هذه الذاكرة الملجأ مشرعة بالخبرات المؤلة 
والشقية» كما رأينا. 

وحينما نقف على مسافة كافية من حكاية هذه 
الشخصية المعاقة والخلاقة فى آن؛ فإن تمثيلات الجسد 
الفردى «الأنشوى) هى ما سيكشف البعد العميق لمأساتها 
ومأساة أحلام قرينتها الأخرى (معع معااذ) :» ومأساة ذات 
اجتماعية ووطنية وثقافية كاملة. 


لمم م يش شت م سس سشسس شت بس سسب تبثلان الجسد 


من هذا المنظورء لابد أن نميز بين جسدين تميز 
بينهما لعبة الكتابة فى انتسابها إلى الكاتبة لا إلى ذلك 
الكانب الوهمى المدخيل فحسب. فهناك أولاً جسد الفتاة 
الفرنسية «كاترين) الذى يتموضع فى سياق الثقافة الفرنسية 
- الغربية؛ ويقوم - هنا - بوظيفة الجسد ‏ المرأة التى تكشف 
المستور والمحجوب و«المقموع» فى جسد «الرجل» خحالد وى 
جسد «المرأة؛ أحلام الكتابة وأحلام الكاتبة. فهذه الفتاة 
الفرنسية الجميلة الفتانة امحبة للفن وللحياة لا جد أى حرج 
فى عرض جسدها مكشونًا عاريًا أمام أعين الطلاب 
«الأجانب» فى «البوزار» ليرسمه كل منهم ويعيد إنتاجه 
وتملكه كما يرى ويريد؛ لأنه حر فى تمثله مثلما هى حرة 
فى التصرف به فى هذا المقام وخارجه. هذا الجسد الفرد الحر 
المستقل هو بالتأكيد سليل قرون من التحولات الفكرية 
والأخلاقية والجمالية والعلمية والتشريعية التى أفضب إلى 
تمايز الأفراد والأجساد والخطابات والمقامات(!"). لقَدٍ كان 
هذا الجسد ذاته موضوعا للنحت والرسم والتمثيل الدرامى 
الذى يشخص فيه الجسد إلها أو فكرة أو شخْصَية_تاريخيّة 
تتفاعل معه؛ كما تتفاعل العلامة الجمالية الْترمَيرْيَة مع 
موضوعهاء وذلك منذ فجر الحضارة الإغريقية تحديداً. فى 
فترة لاحقة أصبح هذا الجسد موضوعًا للمعرفة العلمية؛ 
الطبية التشريحية؛ التى جعلت مفكراً مثل ديكارت يقول إن 
أكاديميته المعرفية هى «هذا الجسد الشئ أو الآلة؛؛ وكاتبا 
درامياً مثل موليير يختلق شخصية رجل يدعو سيدته وحبربته 
إلى الاستمتاع برؤية هذا الجسد المشرح والمعروض فى حديقة 
عام”""" . أما فى الأزمنة الحديثة؛ أزمنة الحداثة الإبداعية 
والتقئية الفلسفية؛ فإن هذا الجسد ذاته سيطالب بالمزيد من 
حقوقه وحرياته حتى إن كاتبًا ومفكر) مثل أكتافيو باث 
سيعتبر أن ثورة 1 هى «ثورة الجسد الشهوى» عا 201 
بمعنى ما. هذه السيرورة يختزلها رولان بارت فى قوله: 
لقد ابتدأت تمئيلات الجسد البشرى لأغراض 
دينية بالتأكيد» لكن التمثيلات الجمالية اللاحقة 
سريعًا ما أصبحت دنيوية؛ واليوم ها نحن نصل 
إلى التمثيلات الشهوانية للجسد(؟؟). 


هذا الجسد الشى؛ المشكوف الشفاف الحر الحاضر 
كماهو عليه فى الزمن والمكان هو ديد ما لم يتمكن 
«خالد؛ من رؤيته؛ لأنه سليل حضارة أخرى تغلف الجسدء 
الأنشوى والذكورى؛ بمختلف الأغطية والحجب ليظل غائبًا 
حاضراء موجوداً مفقوداً باستمرار: 
كنت أنا أفكر مدهوش من قدرة هؤلاء على رسم 
جسد امرأة بحياد جنسى وبنظرة جمالية لاغير» 
وكأنهم يرسمون منظرا طبيعيًا أو مزهرية على 
طاولة أو تمثالاً فى ساحة (ص 54). 


لم يكن يراه لأنه بجسد يجسد العيب والحرام 
والفضيحة؛ مثلما يجسد حضور الفتنة القصوى التى تعمى 
البصر والبصيرة» وتذكر بتلك الفتنة الأولى التى امتزجت فيها 
لَذَة اعرف بكل معانى المعصية المبررة للخروج والسقوط من 
متعة/الحياة فى الجنة؛ إلى معاناة ومكابدة الحياة فى/ على 
الأرض كما فى الحكاية التأسيسية للجسد فى المرجعيات 
ألّدينية «الكتابية» . لم يكن خالد ليستطيع أن يرى هذا الجسد 
الفعانء لوطأة هذه الذاكرة العريقة على لاوعيه من جهة» 
ولأنّه كان من جهة ثانية يفكرء نحت وطأة الرغبة المحرومة؛ 
فى امتلاكه والتمتع به وحده وفى سرية تامة؛ كأنما هو 
جسدهة الخاص من هذا المنظور الثقافى العام وامختلف: 


من الواضح أننى كنت الوحيد المرتبك فى تلك 
الجلسة. فقد كنت أرى لأول مرة؛ امرأة عارية 
هكذا نحت الضوع تغير أوضاعها؛ تعرض جسدها 
بتلقائية ودون حرج أمام عشرات العيون. 

(ص 20)44, 


من هناء لم يرسم منه إلا ما «يباح؛ للآخرين رؤيته؛ 
أى الوجه؛ وحينما تسأله «كاترين» عن سيب تركيزه على 
هذا الجزء ينجح فى تقنيع رؤيته بلغة أدبية - شعرية جميلة 
تغوى هذه القتاة وتقنعها بمتعة جريب علاقات «صداقة 
جنسية» معه؛ ودون أن يكون فيها من جهته أى إمكان 
للحب؛ لأن جسد) كهذا لا يمكنه أن يحبه وإن حاول أن 
بيستمتع به مثلما يستمتع بشئ شهى لا يستطيع الاستغناء 
عنه فى سياق حيانه فى شروط المنفى وشروط الحرية هذه: 
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اعذرينى؛ إن فرشانى تشبهنى: إنها تكره أيضا أن 
تتقاسم مع الآخرين امرأة عارية.. حتى فى جلسة 
رسم (ص 68). 
من هذا المنظور ديد لابد أن نزيح كل طبقات 
المعانى الشعرية التى تغطى هذا البعد الدلالى لنصل 
العميق لتلك الإعاقة أو العاهة الحضارية التى يعانى منها 
خالد وهو يخلد ويؤيد حكاية النسق الذى يؤسس لذاكرته 
ورؤيته وممارسته . فهو من حيث هواشخصية؛ واقعية أو 
متخيلة:؛ ليس نموذجًا أو وعلامة رمزية) لذلك ! لرجل 
التقليدى الذى يحتقر شخصية المرأة بقدر ما يفتتن بجسدهاء 
ويدنسها بقدر ما يقدسهاء كما يذهب إليه طراييشى وغيره. 
إنه ذلك النموذج بقدر ماهو نموذج للفرد العاجز عن 
الحبء الفرد الذى تفصله ذاكرته الثقافية العامة عن جسده 
الخاص. ولذاء ما إن يكتشفه فى مرآة الآخر حتى يشقط 
ضحية هذه الازدواجية أو «هذا ال الذى يخلخل وعيه 
ويقلق نفسه ويثير مكبوته فيلجا إلى هذه اللغة الفنيةبالراقية 
التى تعوض حرمانه بقدر ما تكشف عنه وتترجمه فىّ-مجال 
الكتابة أو «الفن التشكيلى». من هذا المنظور» تتطابق معانى 
الإعاقة الجسدية والنفسية والحضارية التى ايعاتى_منهاة وتئوي 
وراء مصيره التراجيدى الذى ترسمه وتقدمه مشاهد الكتابة 
من أكثر من زاوية وفى أكثر من مستوى كما لاحظنا. 
ه_؛ نلح على هذه الازدواجية أو هذه الحالة 
الفصامية لأنها ستتجلى أكثر بمجره أن نتتقل نتتقل إلى تخليل 
صورة ة الجسد الفردى الأنثوى الثاني أو «امحلى) ؛ كما تقدمه 
الرواية المكتوبة من قبل كاتبة ‏ امرأة لاشك أن معاناتها مجاه 
الذاكرة الثقافية الجماعية تتجاوز بكثير؛ معاناة الجسد 
المردى الذكورى . فمقابل جسد كاترين؛ وعلى مسافة 
بعيلة عنه؛ يمع سيك (أحلام؛ الذى يمكن أن يوصف 
مباشرة بأنه لا أكثر من (أحلام جسد؛ لم تستطع الكتابة لا 
الكشف عن أبعاد معاناته الراهنة ولا الحفر فى ! إشكاله 
العميق. نهذا الجسد بلا حضور وبلا هوية غير تلك الهوية 
التى تخيبه وتخجبه ولا تكف عن مراقبته ومعاقبته لقلقها 
العميق من فتنته ومكره وكيده الشيطانى الأصيل او 
«الأصلى). إنه جسد لا يظهر إلا عبر علامات خارجية تتمثل 


0 


إلى الجذر 


يحبه خالد ويسقط عليه أحلامه وخيباته؛ لأنه يظل لفرط 


غيابه أو حضوره الملتبس والمراوغ فضاء الأحلام والهذيانات 
بامتياز: مثله مثل جمد الكتابة الأدبية الشعرية أو الكتابة 
التصويرية التشكيلية . وثما له دلالة فى هذا السياق أن 
1 كاترين» ضر دائماً «وحدهاأة؛,؛ بينما لا تخضر (أحلام) إلا 
محاطة ومسيجة بأسماء وصور الأم والأب والعم والمدينة 
والوطن , كما يلح عليه هذا النص تحديدا. . إن جسدها لا 
فردى أو لا شخصى» وفى كل مرة داع دري اود 
والتشخص خاصره عيوك وأرواح الأقرباء والأسلاف من 
ال رجال والنساء» كأنه فى حاجة دائمة | لى ٠‏ حراس»ة يمكن 
أن ا اشهود) على خطيئته أو حتى 
ى «#جلادين » يمارسوك عليه العقاب قصاصًا منه على 
- «امجرم . من هناء ؛ تحديداء نتفهم بصورة : أعمق 
1 5 كوك أحلام الطاللة فى مدرسة الدراسات العليا 
والكاتبة الروائية المقيمة فى باريس «جنة النساء) و(مدينه 
الأنوارة وهثورات الجسد»؛ تحمل رأسًا يفكر جيدا فى قضابا 
إبداعية وفلسفية وسياسية واجتماعية؛ لكنها تتحول بشكل 
مفاجئ ووصادم إلى امرأة مستلبة تتقبل وصايات وسلطات 
الآخر- الرجل كأية فتاة عادية تقليدية تعجز حتى عن 
عليه ذلك !! 7 الصفقة!. إنها ليست «مشقفة» بالمعنى 
الشائع ع لهذه الكلمة/ كام سسب ) لكو أيضا (مثقفة) 
عع 0 إيحائية يجملها 
تصاب بالرعب والقلق الدائم على بكارتهال”'). نقد نتفهم 
9 حبها لخالد كان حبًا مستحيلاً أو معاقًا منذ البدايات 
نظو لاا 0 السادة 7 اللي عار رأينا - 
يتكرر فى ساق علاقة هذه الفتاة الاير الفلسطينى 5 
الذى هو أيضا ‏ مثقف ومناضل وأجنبى تماما عنهاء وفوق 
ذلك يبدو لها جذابا؛ سواء من خلال ما يحكيه عنه صديقه 
خالد ومن خلال صورته التى تراها على غلاف ديوانه , أو 
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من خلال قصائده التى تقرأها فى هذا الديوان أو من خلال 
لقائهما المباشر فى إحدى المناسبات؛ وتوهم الكتابة بأنها 
أحبته لكل هذه الأسباب (ص .)1١17- 5١١‏ 

ويصل الإيهام بأن هذا الحب أفضى إلى علاقة عاطفية 
جسدية ما ذروته حينما «تنفى الكاتبة» شخصية خالد إلى 
إحدى مدن الذاكرة العربية الإسلامية فى الأندلس» حيث 
يشافر لإقامة أحد معارضه الفنية تارككا لأحلام ولزياد شقته 
الجميلة المطلة على نهر السين و«جسر ميرابوة الذى تخول 
إلى جسر شعرى رومانسى تمامًا بفضل «أبوللونير) ؛ كما 
تعرفه جيدا وتصرح به لعبة الكتابة الماكرة إمعانًا فى تكريس » 
وهم ذلك الحب المتوقع غديد! (ص ؟157). 

لكن لعبة الكتابة ذاتها لا تلبث أن تنفى هذا الاحتمال 
وتخيب التوقع؛ وبمعنى سلبى يختلف عن المعنى الإيجابى 
لهذا الممهوم من المنظور الأسلوبى - الجمالى: إذ ستكشفة 
ليلة الزواج أن أحلام «عذراء؛ كما تدل عليه صيحات الفرخ 
الاحتفالى بطقوس فض البكارة وسلامة الشف العائلى - 
الجماعى من الانتتهاك (ص 554). هنا فنقط كدت 
التوهم الكاشف بدوره أن أحلام هذه هى أيضًا عاجزة عن 
الحب إلا فى مستوى التوهم والتخيل والحلم؛ وهذا محديناً؛ 
ما يزيد من درجة الالتباس فى حكاية ذلك الزواج الذى 
يحعمل أكشر من تأويل؛ لكنه يظل دائمًا دليل مصير 
تراجيدى لهذا الجسد الأنشوى الذى يعانى من إعاقة أو عاهة 
أكثر فداحة ثما يعانيه جسد خالد. 

نمن منظور العلاقة بين أحلام وسلطة الثقافة التقايدية 
لاشك أن قبولها ‏ وهى الكاتبة الواعية ‏ بذلك الزواج المختل 
وغير المتكافئع ينطوى على معانى التواطؤ من جهتها على 
عملبة «التنازل» عن جسدها لقاء بعض المصالح امادية 
والمعنوية التى هى أكثر ما يحرص عليه عمها. 

هذه الدلالة السلبية لا ينفيها سوى دلالة أكشر سلبية 
منها؛ إذ إن هذا الزواج الملتبس قد يقوم بدور ووظيسفة 
«القناع» الذى نتحجب وتتستر وراءه لتمارس بعد ذلك حرية 
التصرف بجسدها الخاص مانحة إياه من تحب؛ لا من 
تزوجت فقط. وهذه الدلالة أكثر سلبية لأن هذا الجسد 


«الضحية لن ينجو من وضعية مأسوية ماء سواء رهى نتنازل 
عنه لزوج لا تحبه بقدر ما ترهب سلطته أو ترغب فى ماله 
ووجاهته ؛ أو عندما تمنحه بسرية تامة لرجل آخر تبه لكنها 
لا ترتبط معه بأية علاقة شرعية معترف بها من قبل المجتمع 
الذى اختارت العودة إلى حضنه كأية فتاة مستقيمة2. 
هناك دلالة ثالشة تعجه الاتجاه السلبى ذاته؛ لأن ما 
حدث ليلة هذا الزواج الذى لا حب ولا فرح فيه قد يؤول 
فى سياق شكل من أشكال «الكيد الحديث» الذى تمارسه 
بعض الفتيات فى مثل هذه الوضعية التى يعانى منها الجسد 
الأنشوى؛ إذ تلجأ إلى استعادة البكارة المفقودة؛ لسبب ماء 
بعملية طبية قبل الزواج خخوقًا من العار الذى يهدد شرف 
العائلة كلها”"'2. وشخصية أحلام هذه يمكنها أن تلعب 
للعبّة“ذاتها لما تتصف به من ذكاء ومكرء ولا يعصف بها من 
نناككاتإيحاصرها من سلطات لا تعمل على التحرر منها 
إلا فى مستوى الكتابة أو فى مستوى «المتخيل)؛ كما تصرح 
ةا كتابة أحلام الأخرى منذ البدايات كما رأينا. وكل هذه 
الدلالات السلبية مد تبريراتها فى كون هذا الزواج غير مبرر 
مَيَومطَقيا بَما يكفى ولابد من التعامل معه بوصفه حدثا 
غريبًا أو شاذاء أى على أنه دزلة قلم) ودزلة قدر» فى الوقت 
نفسه (ص .)١4‏ وفى كل الأحوال» فإن ما يهمنا أكثر فى 
هذا المقام هو أن ذلك الزواج الملتبس ومن أى منظور قاربناه 
يظل الدليل و«الدال؛ على أن هذا الجسد الفردى يكشف 
عن تشوهات | كثر من التشوه الذى لحق بالجسد الفردى - 
المذكر لخالد الذى يظل دائمًا أقرب إلى مجال الدلالات 
الإيجابية, حتى وهو فى قمة عزلته وشقائه وخخرابه. كما أن 
هذه التشوهات تتجاوز بكثير مشاعر الإحساس بالنقص الذى 
تعانى منه أحلام كأية امرأة تكشف افتقادها لعضو الذكورة 
كما يذهب إليه فرويد وتلمح إليه هذه الكتابة ‏ الشعرية 
المشرعة بالترميز منذ عنوانها إلى أسماء شخوصها وحكاياتهم. 
إن الأمر هنا يتعلق بفقد جسد وذات وكينونة وهوية فى سياق 
ذاكرة ثقافية عامة تقلص وتختزل الرجل ذانه فى ذكوريته 
وفحولته؛ مثلما تقلص وتختزل المرأة فى وظيفتها الجسدية 
الإمناعية أو الإنجابية, كما يلح عليه الغذامى وغبره من 
الباحئين والباحفات من بدأ يعى وطأة هذا الإشكال 
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الإيديولوجى ذى الأبعاد الثقافية المتعددة والعميقة فى الذاكرة 
الفر دية والجماعية العامة" . فجسد أحلام الكتابة هذه لا 
ينعكس فى جد (كاتترين» الذى يشبه المراة الشفافة 
الصقيلة؛ خصوصاء إذ يتحول ببساطة وعادية إلى ؛شئ) أو 
١موضوع)‏ مكشوف أمام الآخر إلا بشكل جزئى بمعنى ما. 
فما ينعكس منه ليس سوى بعض صوره وأثاره وفى مرايا 
أجساد معتمة متشظية مثله كجسد خالد المشوه المعطوب 
النازف بجروحه وجروح غيره؛ أو كجسد قسطنطينة تلك 
المديئة الجميلة الفتانة والمنافقة» حيث «كل شئع فيها دعوة 
مكشوفة للجنس»؛ لكنها تظل مدينة الكبت أو «مدينة 
الأحياء السمكوة بالأرواح والأشباح والفارغة من الحب؛ 
كما يرد فى النص ١ص .)5١5‏ إن هذا الجسد الأنشوى 
جسد لا شخصى؛ جمد ملوك للآخر والغيرء أما الذات 
الفردية التى يخصها هذا الجسد الحميمى فلا تستطيع تملكة 
والتصرف به إلا بشكل سرى وبالكشير من التحايل والمكر 
ولعل الإيماء الترميزى الملتبس إلى هذه الوضؤية التراجيدية 
بكل المعانى؛ وفى كل المستويات؛ هو الحافز لهذه الكتابة 
التى لا تقل مأساة الجسد ‏ الكائن فيها عما وجدناة فق 
الرواية السابقة؛ وإن اختلفت السياقات وتتوعثٌ المرجميات» 


ه ه تقول أو تكتب الكاتبة على لسان خالد أو 
بقلمه: 


حولتك إلى نسخة منىء وإذا بنا نحمل ذاكرة 
مشتركة؛ طرقًا أو أزقة مشتركة, وأفراحا وأحزانًا 
كذلك. فد كنا معطوبى حرب » وضعتنا الأقدار 
فى رحاها التى لا ترحم فخرجنا كل بجرحه. 
الأعماق. كنا أشلاء حرب وتمثالين محطمين 

داخل ألواب أنيقة لا غير (ص. ؟١٠).‏ 
هذا القول الموجه من خالد إلى «أحلامه المفتقدة, 
يمكن لهذه ال «أحلام؛ ذاتها أن تتوجه به إليه؛ وبإمكان 
الشخصيتين هانين أن توجها الخطاب ذاته إلى «أحلام؛ 
الكانبة لأنهما من نتاجهاء وفيهما منها بقدر ما فيها منهماء 
كما تلح عليه لعبة التسميات المعلنة فى الكتابة ذاتها. ونلح 


١ 


على حضور الكاتبة فى ختام هذه الفقرة من المقاربة لأن 
مغامرتها الإبداعية هذه تقدم خخحطوة كبيرة بالكتابة الروائية 
النسائية فى الأدب العربى الحديث؛ لكنها لا تتقدم أى خطوة 
نيما يتصل بإشكال المرأة كما لاحظنا. فهى لا تنجز شيك 
مهما فى هذا المستوى الفكرى - الإيديولوجى؛ إما لأنها 
أرادت أن تكون واقعية جد) فى تعاملها مع التنائضات 
المأساوية والعبثية فى مجتمعها وثقافتها وتاريخها العام؛ وإما 
لأنها أرادت نسيان ذلك الإشكال للاهتمام فقط بكتابتها 
التى هى ما سيبقى ويخلد اسمها بعد أن يتتهى الجسد 
وينسى كل شع وتحديد) بفضل هذه اللغة الجمالية الملتبسة 
والفتانة التى صيغتء؛ حقيقة ومجازاً؛ على «قياس نناقضات 
الكائن» (ص .)١5‏ 


لكن التسازل الذى لابد من طرحه فى ختام هذه 
القراءة يتعلق بلعبة التذكر والنسيان محديدا: هل يمكن أن 
تنسانا الإشكالات التى نحاول نسيانها؟!. نطرح هذا التساؤل؛ 
لان لعبة الكتابة تطرحه بحدة منذ العنوان؛ فذاكرة الجسد هى 
اللغةء هذه اللغة الملتبسة التى تمكر بالذات الكانبة بما أن لها 
“جسدهاأ الذى لا ينسى كأى جسد آخر. 


َقَدَ اختارت الكانبة أن تكتب بلغتها الوطنية والقومية 
رالحضارية من منظور (الوفاء» لهذه اللغة ومن منظور «ذاكرة 
الصراع) مع لغة الآخر المستعمر أيضًا. وإذا كانت هذه اللغة 
جميلة وفتانة فى مستوى شعريتها وفعالة فى مستوى مقاومة 
لغات الآخرين؛ فإنها لم تكن بريئة“ولا محايدة تجاه المرأة - 
الكاتبة لأنها تنطوى على ذاكرة اجتماعية ‏ ثقافية ضدها أو 
غير موانية لحريتها واستقلالهاء خصوصا أنها ذاكرة تمتد من 
راهن الكشابة والقراءة إلى أعماق الماضى الذى لايريد أن 
يمضى. من هناء لا غرابة أن تعانى الكاتبة من لغتها العربية 
تدر ما عاناه مالك حداد من اللغة الفرنسية الأجنبية. إنها 
مثله لا تكتب لتغنى أو لتحكى أحلامها السعيدة وإنما 
اعتصرخ بعذاباتها فى مشهد خراب فاجع معمم تخاول 
«الخلاص؛ منه بتحويله إلى مشهد خراب جميل؛ سواء على 
طريقة مالك حداد وكاتب يأسين » أو على طريقة زوربا- 
كازانتزاكى (ص ص 8987 57" ). من هناء لا يعود من 


الغريب أن تغيب أوتغيب المرأة» جسل) وذاناء من كتابة 
كهذه الكتابة الملتبسة التى تكتبها امرأة بصوت «رجل» 
وتهديها بعد كتابتها إلى مالك حداد وأبيهاء لا إلى امرأة 
مثلهاء وكأن الكتابة لا نزال «زلة قلم؛ بالنسبة إلى المرأة 
وحريتها واستقلالهاء دزلة قلم» فى وضعيات تهيمن عليها 
سلطات الرجال وحكايانهم وحروبهم! لابد- إذن - أن نضع 
كلمة ؛الخلاص» بين أقواس؛ لأننا أمام خلاص ملتبس هنا 
كما فى الرواية السابقة؛ ولا يخفف من التباساته أن مرجعيته 
الجمالية - الثقافية «دنيوية». ولذاء نتركه دالا معلقًا أو مرجاً 
أو مفتوح الدلالات؛ خصوصا أن مشاهد الخراب الفاجع 
والجميل مائلة فى الدموذج الروائى التالى أيضا. 

(5) الجسد الفردى ضد الجسد الاجتماعى: 


١-5‏ فى النجمة أغسطس)؛ كما فى غيرها مرا 
أعمال صنع الله إبراهيم؛ تتقدم بنا تمثيلات الجسد خطرة 
حاسمة نحو استقلال الجسد الفردى عن المرجعيات التقلياية 
فى أبعادها المعرفية والأخلاقية والجمالية. فنحن نا أمام ذلك 
المرد الواعى بذاته وا متمركز حول عاله الخاص» بعد .أن 
وصلت علاقة الانفصال بينه وبين امجتمع حد اللاعودة؛ 


وبرغم كل ما قيل حول الدور القوى الذى لعبه عنف 
السلطة السياسية فى إحداث هذه القطيعة؛ فإن الآمر يتجاوز 
فى اعتقادنا هذا الدور على أهميته وخطورته من بعض 
الوجوه. إننا أمام وضعية اجتماعية ‏ تاريخية ينبغى تفهمهاء 
فى مستوى الكتابة وخمارجهاء من منظور الأثر الحاسم 
للإبدالات العميقة التى طرأت على الرؤى والأفكار 
والمعلومات والتسصورات والأذواق؛ فى فضاءات مدينية 
كالقاهرة أصبحت مواتية لحرية الفرد وأشكال استقلاليته 
وغربته؛ مثلها مثل الحواضر الغربية الحديئة من هذا المنظور. 
هذه الوضعية «البرجوازية» ؛ وبمعنى ثقافى عميق يتجاوز 
الدلالة اغمتزلة والمسطحة لهذا الممهمم فى الخطاب 
الإيديولوجى » هى ما جد أثارها وتعبيراتها الجمالية بارزة بقوة 


تمثيلات الجسد 


فى العديد من التجارب السردية والشعرية والسيدمائية 
والمسرحية؛ خصوصا منذ الخمسينيات إلى اليوم؛ ثما يدل 
على أن كتابة صنع الله إبراهيم ليست أكثر من مجربة خاصة 
قى ريه أ 110ا, 

الذى يمير هذه الكتابة ‏ التجربة من هذا المنظور» وفى 
هذا السياق العام» أنها من أكثر الكتابات تشخيصًا ولجسيد) 
لهذه الوضعية وبدء) باللغة ذاتها. فلغة الكتابة ‏ هنا هى 
لغة التسمية والشفافية لا لغة الإنشاء والعتامة الشعرية» ولغة 
الإيجاز والتحديد لا لغة الاستطراد والترهل, ولغة الحركة 
المتوترة اللاهئة لا لغة السكون والتأمل الهادئ. ولعلها فوق 
هذا كله من أكثر لغات الكتابة السردية العربية الحديثئة قدرة 
على كشف وترجمة التحول من انخيل السمعى - القولى 
التَقَليِدِى إلى المخيال البصرى - الكتابى الحديث؛ وهنا محديداً 
تكمئن إحدي أعمق مسمات تفردها وحداثتها. لا غرابة بعد 
هذا أن تككون هذه اللغة ‏ التجربة لغة كشف وتعرية صارمة 
وصادمة للجسدين الفردى والاجتماعى لرفضها المبدئى 
أتكال العزويق البلاغى والحجب أو التعمية الفكرية؛ ولا 
غترابة أن .تكون الذات,الفردية الكاتبة حاضرة مباشرة داخل 
النص بَيَتمَاهى غائبة تمامًا فى (نزيف الحجر) وحاضرة 
بشكل ترميزى ملتبس فى (ذاكرة الجسد) ؛ كما رأينا من 
قبل. 

لقد كان بإمكاننا أن نختار أية رواية لصنع الله إبراهيم 
فى هذا السياق؛ لأنها كلها محكومة بنسق التمثيل؛ هذا من 
حيث هو نسق ينبثق ويعبر عن وعى بذلك الصدع الناتج عن 
مثاقفة طويلة مع (الحداثة؛ أفكارها وقيمها وتعبيراتهاء التى 
تقذف بالجسد الفردى بعيدا عن أية ذاكرة جماعية حتى 
لكأنه أصبح جسد) ‏ آخر يقبل التعرف والتمشيل المعرنى 
والجمالى من هذا المنظور تحديدا. لكننا اخشرنا (مجمة 
أغسطس) لسيبين رئيسين؛ أولهما أن هذا النص هو الأكثر 
تأسيسا لتجربة الكتابة الروائية عند هذا الكانب؛ وثانيهما أن 
مرجعيات النسق الجمالى - الفكرى أعلاه مصرح بها ضمن 
لعبة الكتابة» وكأنها هى ذاتها متن - جسد مكشوف لا 
يحرص على إخفاء شئ من أسراره وشفراته؛ كما ستفصل 
فيه القول فى الفقرة التالية”". 


و 


معجب الزهرانى االلللللسسسسس-إ بيب بببب-ابب سا0 


؟ محكى الرواية حبر شاب يركب القطار من 

55 إلى أسوان لزيارة مشروع السد العالى وهو فى طور 
الإنجاز. هذا الشاب الذى لا نعرف اسمه ولا شيمًا عن 
ملامحه الفيزيولوجية يتواصل مع من وما حوله من خلال 
نظرا نه المندهشة الذاهلة والقلقة وكأن اللغة القولية «الطبيعية؛ 
لم تعد وسيلة الاتصال الأمثل أو الوحيد مع الآخر والعالم. 
هكذاء يتحول الراوى منذ البدايات إلى راءٍ والحكاية إلى 
مشهد» لا لأن الكاتب يحرص على اللغة البلاغية التصويرية 
وإنما لأن راويه وقربنه النصى مخول إلى ما يشبه الكاميرا التى 
تنقل ما يمر أمامها من مشاهد ليقتصر دوره هو على دور 
«المخرج) الذى يحدد اللقطات وزوايا النظر إليها والمسافة التى 
يلتقط منها كل مشهد جزئى والمدة الزمنية المناسبة لكل 
منها. 

وبتقدم القراءة نكشف أسباب ومبررات هذه الوضّعنية 
الغريبة والمدهشة, لأن خطية خبر الرحلة تتكس رمن وقت إل 
آخر دون أن تنكسر استراتيجية الكتابة المشهلدية العامة هذه. 
فمن خلال الحوارات المقتضبة مع أصدقائه أو معارقه الذين 
قابلهم فى أسوان؛ ومن خخلال ما يتذ كره « عن ماضيه القتَرِتتٌ 
وما يقرأه ويذكر به عن ماض اغبرى؛ أَبَعدٌ ““ندارك أنه رج 
للعو من السجن حيث عانى أصناف التعنذيب الجتنتدى 
والمعنوى لأنه فرد فى جماعة حزبية معارضة للسلطة 
الحاكمة7١"‏ . نتيجة لهذه التجربة الحياتية التراجيدية أصبحت 
ذاكرة الجسد المعذب محضر آليًا فى كل مرة يرى فيها الراوى 
والشخصية المركزية أثرا من آثار السلطة؛ وهى لسوء حظه 
كشيرة ومنتشرة فى كل الفضاء الزمنى المكائى الذى يتتقل 
إليه ويوجد فيه؛ مما يولد عنده وعند القارئ إحساسًا متصلاً 
بالرعب. 


لكن ما يميز عملية التذكر هنا عنها فى الرواية 
السابقة أن الكتابة تقاويها ولا تستسلم لوطأتها؛ لأنها مؤسسة 
على لعبة أكثر تعددية وأكثر شفافية وأكشر وعيًا بخطورة 
الذاكرة على حاضر الجسد وحيانه. فهذا الراوى ليس مجرد 
مشاهد محايد أو إنسان فرد عانى التعذيب وإنما هو كاتب 
فنان مرهف لا يزال يمتلك إرادة الحياة وإرادة المقاومة وإرادة 
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الإبداع. ولذاء يتعامل مع الآخر والعامل من خلال رؤية 
خاصة تتحدد أولى وأهم مرجعياتها الجمالية ‏ الفكرية فى 


أول مقطع استشهادى يرد فى سياق خبر الرحلة: 


الرغبة الملتهبة فى رسم الجسد العارى؛ ألا يكون 
القديسون عراة عندما يصلبون؟ وقالوا إن أجسادنا 
قبيحة مليثة بالبشور والإفرازات. وقال إنه يجب أن 
يجسدها بالصورة التى خخلق بها الرب آدم (ص 
00 


هذا المقطع مقتبس - عبر عين القراءة ‏ من أحد 
الكتب النقدية المكرسة لتجربة الرسام والنحات الشهير مايكل 
أنخلر ما يصرح به الكاتب فى النص التوثيقى ‏ الموازى فى 
نهاية الرواية(" . واستعادة هذا المقطع نتم هنا بحرف 
كابى صغير وفى حيز مستقل مما يجعله يحتفظ بوظيفته 
المرجعية ‏ الإحالية؛ وفى الوقت نفسه يكتسب وظيفة وقيمة 
جمالية جديدة من خلال علاقات تناصه و«حواريته؛ فى 
السياق الكتابى الجديد هذا. فالكاتب يبدو أنه معجب برؤية 
وفلسفة وإجاز الرسام والنحات:؛ وانطلاقًا من هذا الموقف 
العاطفى - الذهنى» ها هو يستعيد ما كتب عنه؛ لا لكى يعبر 
عن إعمجابه به فحسبء وإنما يختبر ويجرب الرؤية ذاتها فى 
مجال كتابته الخاصة وعبر وسيط اللغة. ولعل شفرة الدلالة 
الأهم فى هذا المقطع هى تحديدا ذلك «الجسد العارى؛ 
الذى يتنازعه خطابان: أحدهما جماعى «قالوا؛ يلح على 
قبحه وضرورة تغطيته و «تلبيسه؛؛ والآخر فردى «قال؛ يصر 
على رسمه فى حالة عريه؛ لأن هذا هو «الأصل» الطبيعى 
و«الااجمل» من منظور الفن» كمايراه هذا الفرد الفنان 
الخلاق والمتمرد على سلطة الصوت الجماعى ذاك كيف 
سيحقق وينجز جسده الطبيعى - الجمالى هنا؟ يأنّى الجواب 
فى مقطع آخر: 
... لكنه لم يكن يعبأ بالأساطير. وعندما شرع 
د 
صبح الصخر هو موضوعه. لقد عاش الإنسان 
3 بالحجر. وتخول عشرون رجلا وامرأة» 
ورجلا وسنتور) إلى جسم واحد يعبر عن الطبيعة 


يس شسسيهة 


البشر ية المتعددة الجوانب» حيوانية وإنسانية؛ أنثوية 
وذكورية؛ وكل جزء يحاول أن يدمر الأجزاء 
الأخرى» (ص 4/8). 


فالرؤية الواقعية: لا الأسطورية هى الإطار المرجعى 
للابدا ع سواء عند النحات الذى يتعامل مع الحجر أو الكاتب 
الذى يتعامل مع الكلمة؛ لكن هذه الواقعية ليست مدرسية؛ 
أو إيديولوجية لأنها تدرك تعددية الواقع الواقعى والفنى. وفى 
مقاطع ترد بين هذين المقطعين, مجد ما يدل على أن فعل 
الإبداع والخلق الجمالى إنما يتأسس على «الدراية المعرفية؛ 
العميقة بالمادة من جهة أخرى. وفى كل مرة لا يتوفر هذاك 
المقومان يمكن لهذه المادة ‏ الجسد أن تقاوم أو تعشظى 
وتموت؛ كما يموت الجسد الحى نحت وطأة الجهل والعنف 
(ص ص ع7 ه"3), 


من هذا المنظور المزدوج والمتطور يتتقدم الكاتب إلى 
موضوع إبداعه الخاص كما تكشفه لعبة الكتابة ذاتها. 
فالراوى لا يتحدث فى المقاطع الإرجاعية ‏ الفلاش باك .- 
المكتوبة هى أيضاً بطريقة ثميزة وفى فضاء مستمقل > عن معاناة 
ضحايا عنف السلطة؛ وباعتبارهم جحيذا فيا واحداء وف 
الرتت نفسه أجسادا واقعية فردية لا يمكن لأحدها أن ينوب 
ع. الآخر فى لحظات الألم الأقصى أر اللذة القصوى. 

15م فى سياق النمذجة التى تكشف عن أبعاد 
جديدة لتلك الرؤية الواقعية الجمالية» تبرز الكتابة على 
شخصية «شهدى؛ الذى تتجلى صورته مشخصة مجمدة فى 
تفاصيلها حتى لنكاد نتصوره ونراه بذلك الجسد الطويل 
الضخم» وبذلك الوجه المجدور المترع بملامح الود والحيوية 
حتى وهو فى السجن يعانى التعذيب؛ وبذلك الوعى الوطنى 
المنمسك بمبادئه ومثله وطموحاته فى سبيل ما يعتقد أنه 
يحقق للإنسان إنسانيته وكرامته ومواطنته.. إلخ ( ص ص 
ثلا قلا 41/7 1). 


ويتحول النموذج الواقعى إلى «رمزة من خلال لعبة 
المضاهاة المزدوجة التى تقيمها الكتابة بين الذات الكاتبة 


تمثيللات الجسد 


ومايكل أمجلوء وبين شخصية شهدى وشخصية المسيح التى 
أعاد تشكيلها الفنان فى نحته ورسمه مركر على الجسد 
الإنسانى فيهاء وهو جسد ما إن يعانى العذاب حتى تعبر 
ملامحه عن يقينه وشكه؛ عن أمله ويأسه كأى إنسان 
عادى". هذا تحديدا ‏ ما يحاول الكاتب إنجازه بصدد 
شهدى الذى كان كلما عجز عن الحوار بالمنطق امع رأس 
جنت بالسلطة» يردد «الكتابة بينى وبينه) (ص .)1١‏ وبما 
أنه مات نحت التعذيب: فإن الكانب يعمل على عحقيق 
مشروعه أو حلمه؛ ومن منظوره الخاصء بوصفه مبدعا لا 
يريد أن يكتب شهادة واقعية موثقة فحسبء وإنما نص جماليا 
يستلهم تلك الدراية وتلك ا محبة اللتين تمثلهما وتصدر 
عنهما إمجازات مايكل أمجلوء كما تلقاها وتفاعل معها عبر 
ذلك الكتاب ‏ الآخر أو عبر مشاهدتها مباشرة (ص 5485). 


هنا تحديدا؛ تنضح لنا دلالات صمت الرارى - 
الكاتيٌ عن /عذابه الخاص؛ فحياته أو رحلته وأشكال معاناته 
مازالت متصبلة وكشف عنف السلطة ووحشية ممارساتها ضد 
الجْسد والروح جزء من أهداف ووظائف كتابته؛ وكل هذا لا 
يمثل سوى مظهرً من مظاهر انحيازه لقوى الخير والحب 
والجََمَالَ أضد قوى الشر والعنف والقبح؛ أَا كانت وكيفما 
ظهرت وججلت. فبخلاف الفنان ‏ المناضل (خالد؛ والكاتبة 
المثقفة «أحلام؛ فى الرواية السابقة, لايزال هذا الفرد ‏ الفنان 
المرهف قادرا على الحب والخلق الإبداعى معاء من هذا 
المنظور المتفائل و«المقاوم) » وإن كان جسده هو الآخر لم ن 
ولا يمكن أن ينسى عذاباته وجراحه؛ وهذا ما يتضح ويتحقق 
فى سياق الرحلة ذاتهاء حيث يتعرف الراوى الكاتب «تانيا؛ 
تلك الفتاة الروسية التى مجذبه بقدر ما تنجذب إليه؛ برغم أنها 
مثله تعانى من حضور السلطة المتمثلة فى جماعتها الوطنية - 
الشقافية التى تعمل فى مشروع السدء ويبدو أنها مراقبة فى 
كل تخركانها وعلاقانها. كما تلح عليه الرواية فى أكثر من 
موضع. فعبر هذه العلاقة البين - ذانية» التى تدميز حسب 
رولان بارت؛ بكونها أكثر رهافة وعمقنًا من العلاقات الفردية فى 
السياتات الاجتماعية العادية!؟ 2 يلتقى الشخصان/ الجسدان 
لقاء محبة وحاجة متبادلة لا يصرح بها النص إلا فى سياق 
مراوغ يوحى بأجواء التوتر والعنف والرعب؛ بقدر ما يوحى 


اه 


معجب الزهرانى لاا 100ص 


بقدرة الجسد الإنسانى والجسد الكتابى على التمرد والنجاح 
فى جاوز أزماته حيشما تغلبت إرادة الحياة على الفرد وحررته 
من مخاوفه. 

ومما يدل على أهمية هذه العلاقة والأبعاد الدلالية 

المبثقة عنهاء أنها ترد فى ذلك المقطع الذى يشكل نواة 

وقلب المتن الروائى؛ ويسرد كجملة واحدة تمتد فى ثلاث 

عشرة صفحة دونما نقاط توقف أو علامات فاصلة؛ ويتم 

فيها اختزال وتكثيف الحكايات والأخبار والمشاهد والأحداث 

فى النص كله. فهذا المقطع أو الجملة هو ذاته أقرب ما يكون 

إلى وخطاب الجسدةء إذ يكون فى أقصى مجليات طاقته 

التعبيرية متحور) من كل الرقابات ومثمرا على أعراف القول 

والكتابة؛ فيحكى ويتذكر ويحاور وبحلم ويهذى بعذابه وفرحه 

وحزنه وقلقه ووجعه ولذته.. إنه ذلك الجسد النيتشوى - 

المتعدد بشكل مطلق الذى هو وحده القادر على تأويل 

وتمشيل جسد ‏ نص العالم بما أنه إرادة وطاقة حيويةبٌ 

غريزية متدفقة خلافقة هى ذاتها «العقل الكبينة الذى لا 

يمثل الفكر والروح والضمير والوعى سوى قخلرته الهيثبة أو 

دعقله الصغين”*؟. لنقرأ هذا المقطع القصيرا على أنه عينة 

من ذلك المقطع ولكن أيضًا بوصفه عتبة انتقال إلى الفقرّة 
الختامية من هذه المقاربة: ٍ 

.. مصر الممتدة من أدناها إلى أقصاها مجموعة 

من القرى المظلمة ترتعش فى جنباتها ذؤابات 

مصابيح الزيت والمدن المتشابهة بسجونها التى 

تقع عليها أشعة الشمس فى نفس الايجاء 

وتتسلل إلى زنازينها فى نفس الموعد دون أن 

تفلح فى تبديد البرد الجائم وعبمًا حاولت أن 

أبعث الدفء إلى شفتيها وقالت إنها خائفة 

فأطفأنا النور ووقفنا فى الظلام ننصت إلى 

أصوات الشارع وميزت ضحكة ياكونوف وقالت 

إنه عائد ولاشك من اجتماع متأخر بحثت فيه 

مشاكل الحقن فى النواة الذى كان من عشر 

سنوات يعتبر أعجوبة تدانى ذلك العمل من 

أعمال الخلق الذى لابد فيه من الطعنة 

الاختراق النبض المتوتر الحفر إلى أعلى نحو قمة 
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جبارة من الامتلاك الكامل فعل الحب نفسه 
الجماع بين النماذج الذهنية والأشكال الكامنة 


فكل علاقة بين المصريين والروس مراقبة من قبل ممثلى 
ورموز السلطتين المشتركتين فى مظهرهما البوليسى القمعى 
وهى بين الراوى وتانيا فى حكم «الممنوع»؛ إذ إن اكتشافها 
يعنى معاقبة الفتاة الروسية بالطرد من مصرء وربما من العمل 
لاحمًا. ورغم كل هذه الرقابات الرسمية محقق علاقات 
الحب وتعبر عن ذاتها فى سياق هذا الخطاب الذى له كل 
سمات الخطاب الحلمى الهذيانى؛ وفى الوقت نفسه يحتفظ 
بسماته الواقعية التوثيقية بما أنه استعادة مكثفة لمقاطع من 
ونص الرحلة؛ ومن «نص الذاكرة» ومن «نص القراءة» أو 
دص العين» كما أوضحناه من قبل. هكذاء يتحول الحب 
إلى فعل إنجاز خلاق؛ سواء فى سياق علاقات الرجل والمرأة» 
أو فى سياق علاقات الفنان بالمادة الخام أو فى سياق علاقات 
الإنسان بما حوله من أشياء العالم وكائناته؛ وهذا ما يميز 
الرؤية الفنية والموقف الفكرى فى هذه الكتابة» وإن كان لا 
بتقّى طابعها المأساوى لما سنعرض له فى الفقرة التالية. 
(7) اختلافات وتشاكلات: 


فى هذا المقطع؛ كما فى مقاطع عديدة غيره» تتحول 
عناصر الطبيعة إلى جسد حى فى كل مرة تحدث فيها 
المجابهة مع التقنية الحديثة التى مول هى ذاتها إلى كينونة 
حية غاية فى القوة والإمجازية. ف «الكائن التقنى؛ يحاول 
ويل «الكائن الطبيعى» فى سياق مشروع السد العالى» 
مثلما يحاول الفنان تخويل المادة - العنصر الحى إلى عمل 
فنى . والفارق الوحيد بينهما أن علاقة الرهافة وانحبة فى سياق 
المشروع الجمالى تختفى - هنا كليًا لصالح علاقة القوة 
والدراية المعرفية فحسبء وهذا ما يفسر عدم تعاطف الراوى 
مع مشروع السدء مشروع السلطة؛ وإن أعجب بعظمته من 
حيث هو إمجاز تفنى بأهر. 


أن مرجعيتى التمثيل وبنيتى خطابه السردى - الجمالى 


سي يب 00 الجسد 


مختلفتان كليا » بل متعارضتان تمام التعارض. فالم. يعة عند 
الكونى هى - كما رأينا جزء من جسد كونى تغلفه 
القداسة من منظور تلك التصورات الأسطورية والممار. سنا 
الطقوسية التى تهيمن على كل شئ فى حياة إنسان قريب 
جد من ذاكرته الأولى فى الصحراء «وطن الرؤى السماوية) 
ع0 

ا معيز10؟ , 


بم فالرئية الواقعية تل محل 
الأساطير» والتقنية العلمية؛ لا القوى الغيبية؛ هى ما يحكم 
وبوجه عمليات تخويل الطبيعة؛ وخطاب التمثيل لا يحفى 
سماته ووظائفه الاستعارية ‏ الكنائية لأن اللغة الجمالية ذاتها 
قد «تعلمنت» عنده كما عند مايكل أنجلو» كما يشير إليه 


أما عند صنع الله إبراهيم 


رولان بارت فى فقرة سابقة. . وإذا كانت تمثيلا تمثيلات الكونق 
لهذا الجسد مترعة بمشاعر الحنين إلى هذا العالم الاصلى الأصلى 
وهو على وشل؛ الانقراض؛ نتيجة لانتمائه. العميت إليه؛ فإ 
تمثيلات صنع الله إبراهيم لا تعبر عن أى حنين إلى لى اهذا 
العالم التقليدى الذى اكتشفته الذات بالصدفة وتتعاطف عه 
فى سياق نفورها ها من العنف واندهاشها من فعالية التقنية التى 
تعيد تشكيله؛ وهذ! ثما يعزز مظاهر الاخعلاف بين الكتابعين 
والكاتبين. إنها تمثيلات تتمورضع فى حاضر الحدائة 
وتعبيراتها «حديثة بشكل مطلق؛ ؛ كما كان يبشر به (أو ينذر 
به» بودلير. وكل أشكال القلق والتصدخ التى يعانيها الإنسات 
0 أى حنين للماضى الذى يتحول - 
- إلى موضوع للتعرف والتأمل والاستلهام فحسب 
فمشروع السد العالى الراهن يذكر الراوى - الكاتب 5 عع 
نابقة عظيمة وباهرة شكليا أو جماليا, كالمعابد والأهرامات» 
فهى دليل عظمة الإنسان وطاقاته الخلاقة أولاً وبعد كل 
شئع» ومن هنا قدرتها الفائقة على تجسيد آثار عنف السلطة 
وجبروتهاء من جهة؛ وكشف وتعرية هذا العنف وإدانته؛ من 
جهة ة أخرى. 


وباختصار» يمكن القول إن متن - جسد الكتابة عند 
الكونى يعبر عن نهايات الجسد الطبيعى - الكونى المقدس 
يم التعبير والتجسيد الأ 9 
لتجليات 9(جسد الحداثة» الذى فصله وميزه الوعى العلمى 


فيما هو عند صنع الله إبراهيم 


عن الطبيعة؛ وعن المجتمع وحتى عن الذات أو الشخص. إننا 
أمام علاتات قطيعة بين ٠‏ ذلك الجسد الميتافيزيقى الغائب أر 
امنيب فئن جسد الكون: وهذا «الجسد ‏ الشي)» الذى لآ 
يعادل وعى الفرد بحضوره وحقه فى امتلاكه؛ وحريته فى 
اختيار شجرة : أنسابه بعيد) عن أية ذاكرة جماعية إلا إحساسه 
الفاجع “تيتمه وهشاشته! إذ يتحول إلى موضوع عنف السلطة 
رتقنيات سيطرنها على مجمل الفضاء الذى يتحرك فيه. نعم 
قد تكون الحداثة «قد؛ اختصرت قارة الجسد أو «دمرتها؛؛ 
لكن المؤكد أنها حررت الجسد والذات الفردية من 
توهماتهاء وهذا ما تعبر عنه الروايتان؛ وإن بصبغ مختلفة ومن 
عناورين ا 
أما فى كنابة أحلام مستغانمى؛ فإن تمثيلات الجسد 
ق:يجملها تكسف أن عمليات الانفصال والتمايز لا تزال 
ف تلّك”اللحظة الحرجة والمتوترة والعنيفة التى تشوه جسد 
الفرد؛ المذكر أو المؤنث؛ مثلما تشوه جسد امتتمع وجسد 
الثقافة» وكأن حروب التمثيلات الخطابية؛ الأدبية وغيرهاء 
قَّ الامتداد الحقيقى والمجازى لحروب الواقع التى تغذيها 
الصالح لراهنة وتبرّرها الذاكرة التاريخية القصيرة والطويلة. 
فِالمَّصّاء وسكانه مسكونون بأسماء وأرواح وحكايات الآباء 
والأسلاف من « سى الظاهر» إلى «طارق بن زياد؛ ؛ ومن «ابن 
باديس» إلى «سيدى محمد الغراب؟ة؛ وسلطاتهم هى ما 
سس للذاكرة الثقافية الجماعية التى تهيمن على المصائر 
5 خصوصا فى مثل هذه الوضعيات المتأزمة يأكثر 
من معنى والمأساوية فى أكثر من مستوى؛ كما لاحظنا من 
5 أن هذه الذاكرة هى ذاكرة رجال فى المقام 
الأول» وأن المرأة جسدا وكينونة وهوية ‏ هى هى الأكثر معاناة 
وغياياء فإن هذه المعاناة مسكوت عنها أو مؤجلة مثلها مثل 
مشاريع ذلك (الحب القادم» الذى تتحدث عنه قصائد شاعر 
فلسطينى هو ذاته منشغل عن معاناته الفردية بمعاناة جماعية 
تهدد كل شئى. من هناء , لا غرابة أن تكون لعبة كتابتها هى 
ذاتها محاولة للنسيان والتذكر وممارسة للقعل الرمزى لصورة 
وسلطة «الرجل»؛: سواء كان (الأب» أو والحبيب؛» 
وللاحتفال بهذه الصورة ديد وكأن الذات الكاتبة تكتب 
من النقطة وفى اللحظة الحرجة التى تتلافى وتتقاطع عندها 
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معجب الزهرانى 


كل التوترات المأساوية ولا أمل فى الخلاص إلا بالفن وفى 
مجاله. 


إننا لا نكاد نعثر فى سياق الرواية العربية على مخربة فى 
عمق وشمولية و«هخصوصية؛ يجربة الكتابة عند الكونى؛ هذه 
التجربة التى تبدو من الغرابة كأنها قادمة من فضاءات وزمنية 
مكانية جديدة ومختلفة عن فضاءات الثقافة العربية» رغم 
أنها هى ذاتها ربما تذكرنا بأن ثقافتنا العربية «ثقافة صحراء؛ 
فى جذورهاء وبأن هذا الجسد الأسطورى الخرافى هو الجسد 
الأكثر انتشار) فى بيكاتنا الشعبية إلى الآن. ربما مجد فى بعض 
كتابات يحبى الطاهر عبد الله ومحمد مستجاب وإميل حبيبى 
والطيب صالح حواراً خلاقًا مع هذه“ البيئات تحديدا؛ لكن 
كتابة الكونى نظل متفردة بسعة الرؤية وشموليتها الإنسانية؛ 
كما أشرنا إليه من #الين' 

أما رواية أحلام مستغائمى فلاشك أنها لا أكثن من 
عينة» متميزة حقًا فى المستوى الجمالى؛ لتلك“الكتابات 
المنبئقة عن ذلك المغرب الممزق» أو ذلك المغرب المزدوج - 
المتعدد كما يسميه الخطيبى؛ الذى لا يزال يعبر عن عذاباته 
وأحلامه بأكثر من لغة. ولعل إشكاله العام لا يتتمثل فى 
ازدواجية أو تعددية لغته وثقافته وذاكرته بِمَدر ما يكمن فى 
عجز نخبه المتنفذة عن محويل هذه المكونات إلى عناضر 
متصالحة متحاورة مع ذاتهاء وآخرها بعيد عن سطوة الماضى 
القريب أو البعيد. إننا لا جد فى هذه الرواية إلحاحا قويا على 
الحضور الإيجابى للمرأة من حيث هى جسد وكينونة وهوية 
مختلفة؛ مثلما تجده فى بعض الروايات التى كتبها «رجال؛ 
أمشال «رشيد بو جدرة» أو «الطاهر بن جلون؛ على سبيل 
المثال. لكن غيابها أو تغييبها من المشهد هو ذاته من أقوى 
الشواهد على خرابه وتشوهه كما تشهد به هذه الكتابة التى 
تسعى إلى تخويله إلى مشهد خراب جميل.. كأن الكاتبة؛ 
كأية ذات فردية خلاقة؛ لا تحسن أفضل من الحلم وتشكيله 
لتعسامى على مشاهد الخراب والعنف العام وعلى معاناتها 
الخاص بوصفها امرأة فى مثل هذا المشهد الخرب المرعب. 


كذلك رواية صنع الله إبراهيم ليست مسوى عينة 
أخرى من الكتابة الروائية العربية التى تمحور حول عنف 
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السلعلة الذي انخذ أشكالا مرعبة حقاء كسحل الأجساد 
وتذوييها با حماض الحارقة وضربها حتى الموت. وغير ذلك 
ما مكب د..ه الرواية وروايات أخرى لعبد الرحمن منيف 
وحمال الء يطانى وشريف حتانة ولكثيرين من الكتاب 
الموزعين بس . المنافى أو بين فضاءات التوتر والعنف من 
«الجحيم إل الخليج» ومن «امحيط إلى الجحيم؛ ؛ » كما تعبر 
عنه نلك الع يغة الشعرية الشهيرة محمود درويش !9" . 
١... ُُ‏ المنظور» نعتقد أن هذه الروايات فى مجملها 
معنت سو عينة من خطاب تلك النخب الواعية بذانها 
وعالمها وال اعية إلى مارسة حق وحرية التصرف بطاقاتها 
ومصائرهاء _جة هذا الوعى الحديثء ححديد؛ لكنها لا تزال 
. : الأثر والتأثير حتى فى عصر ثورة الانصالات 
وتفجر الصى والمعلومات أو عصر ثورة الجسد وحقوق الإنسان 
الفرد والمواص . والأكثر مأسوية من هذه الوضعية «الأقلية» أن 
هذه النخبة . .حاصرة ومهددة فى جسدها وإبداعها ومعرفتها 
ساء من الجسد الجماعى التقليدى القلق من حداثة لا 
يعرف منه ١‏ صورهاء أو من قبل السلطات الرسمية التى 
تتارى الف م الإخمضاعء وفق آخمر الشقنيات وأحدث 
الأسالب؛ . ن هنا تمزق وعيها وشقائه. 


ع 


(/) خاتمة ,تساؤلات: 


لاىر. أن الناظم المشترك لكل هذه الكتابات 
وأجسآدها مثل فى هذا البعد الدلالى المأسوى الذى يتخذ 
فى كل نماةج مظاهر خاصة خصوصية مبرراته وأسبابه فى 
الكتابة وفو ألفضاء الذى ميل إليه وتحاوره وحاول إعادة 
تشكيل م ٠‏ وعلاماته من هذا المنظور التراجيدى محديدا. 
وإذا كنالا د فى أى من هذه النماذج خطابات أدبية - 
فلسفية مى خة عن الجسد الجميل والجسد السعيد والجسد 
المرح لك .- كما فى كتابات تورنييه وتوماس مان 
وكونديراء -.ى سبيل التمشيل لا الحصر- فما ذلك فى 
اععقادن إلا 'هيمنة هذا البعد التراجيدى على ثقافة كاملة 
لانصدعات ,الانكسارات العنيفة وهى تتحول من تقليديتها 
إلى حدائة ١‏ مصر الكونى الراهن. فى مثل هذه الوضعية 
التاريخية _ “حضارية لابد أن يطال التصدع والانكسار كل 
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ذات وكل جسدء بدءا من ذلك الراعى البدوى المنعزل فى 
صحراء الجغرافيا وصحراء التاريخ؛ وانتهاء بذلك المشقف 
المناضل الذى يعانى شقاء العيش فى المنفى محاولاً إنقاذ ما 
تبقى له من طاقات الحياة وطاقات الإبداع. 


فضغوط الحدائة لا تزداد على الجتمع حتى يتحول 
أغلب أفزاده إلى الماضى الذى يشكل الملجأ الأمثل من حدالة 
صادمة؛ وتزداد غرابة وتوحشا؛ إذ تتحول إلى أداة مراقبة وقمع 
فى يد السلطة بمختلف أشكالها وتسمياتها. أماتلك 
التصورات الشعرية ‏ الميشولوجية التى تؤلث ذاكرة ثقافية 
كاملة؛ فقد محقق بعض العزاء وبعض الراحة وبعض 
الخلاص» لكنها تظل دليل نكوص إلى تلك الوضعيات 
العتيقة التى يكون فيها للجسد الغائب والميت والمتخيل تلك 
الهيمنة على الجسد الحاضر والحى والمرئى - الواقعى. وتبلغ 
الدلالة المأساوية ذروتها حين يتعلق الأمر بجسد المرأة الذى 
تكشف تمشيلاته كليف يتحول جسد ‏ بيت الكائن إلا 
فضاء مزين ومزخرف من الخارج لكنه يبقى من الداخخلٍ 
تعده بالنعيم المقيم لأنه استسلم وخضع ومرات تهدده 
بالعذاب العاجل والآجل لأنه عصى وتمرد ورفض وغامر 
باجام حريته !. 


لقد لاحظنا أن هذه الكتابات تشيرء مثلها مثل إمجازات 
إبداعية ومعرفية أخرى؛ إلى عنف التحولات وتشارك فى 
تأويل انعكاساتها من ذلك المنظور التراجيدى الذى قد يدفع 


هدامش وملاحظات : 


(1) نزيف الحجرء دار التنوير» ط 1 بيروت: 14517. 
- ذاكرة الجسدء دار الآداب» بيررت 19917 . 
نجمة ألغسطس» دار الثقافة الجديدة؛ ط ؟؛ القاهرة 111/7 . 
(5) كثيرة جدا الكتابات فى اللغات الأجنبية عن الجسد كما يمكن 
للعلرم الإنسانية أن تقاربه وتتفهمه؛ ونكتفى ‏ هنا بالإشارة إلى 
كتاب: داقيد لوبررنون أنشروبولوجيا الجسد والحداثة؛ نرجمة 
محمد صاصيلاء المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع؛ 
بيررت 14917/141. أما فى اللغة العربية فهذا التمط من 


ر6َيةظللدشسطس د هس سح تمثيلات الجسد 


بالذات الكاتبة إلى تبرير المزيد من أشكال العقوق والتمرد 
والتضحية؛ مثلما قد يدفع بها إلى تبرير المزيد من أشكال 
الهروب إلى الماضى والاحتماء برموز الذاكرة الجماعية؛ 
خصوص) فى سياق مواجهة الآخر وحداثته. 


لكن المؤكد أنها تتجاوز أى تبرير بما أنها إتجازات 
إبداعية خلاقة ستبقى دالاً جماليًا يدل على وجاهة ‏ 
وجدوى ‏ البحث عن خلاص ما. عن خلاص لا يسمى' 
مثله ذلك الحلم - الجسد الحيوى الذى يرر الوجود ويحرر 
الطاقة ويغذى الإبداع لتستمر إرادة الحياة فى الحياة ذاتها. 
فعلى الرغم من أن الذات الكاتبة تكتب عن مشاهد الخراب 
والعنف وهى تتوقع فى أية لحظة أن تقع ضحية لبحثها 
وحلمها وكتابتهاء فإنها تظل تتمسك بهذا الحلم/ الجسد 
وتخؤينا به وكأنه حلمتات حددنا المشفرلة: لعم.. من لا يقلق 
من أخلاضتهٍ ومن كلامه ومن كتابته ومن جسده على 
جسده؟ !/لكن /من يطيق حياة أو موا دون حكايات جميلة 
تتفل بهذا الجسد الإنسانى الواحد المتعدد المرهف» الهش 
لحيل تديد؟ ثم هل هناك أجمل من حكاية الذات 
الخاصة عن جسدها الخاص؟ ! 


قبل أن نقف فى موقف التساؤل هذا. نؤكد - مجدداً - 
على أن هذا البحث النقدى يظل ناقصا وأوليًا بحكم محدودية 
المجال النصى» وبحكم الاتساع المفرط فى ميدان بحث جديد 
معنم وإشكالى لايزال يننظر جهرد وانضحيات؛ الباحثين 
والباحشات؛ ومن مختلف التخصصات فى العلوم الإنسانية؛ 


الكتابات نادر أو غير موجود؛ وهذا دليل على أن وعينا بالجسد 
لايزال فى بداياته الملتبسة. 

2029 يقول لوبرونون «إن اكتشاف الجسد كمفهوم يتضمن تغيرا فى 
وضع الإنسان» انظر انثروبولوجيا محمد ص نقة 

 )4(‏ لاشك أن هذه الملاحظة تتسجم مع ما ورده فى الملاحظة الأرلى 
لأن كل الكتابات عن هذا الجسد الأتترى ترد فى سياق «حركة 
خرير المرأةة أر النقد التسوى؛ أر ونقد الإيديولوجيا الأبوية» فى 
الثقافة العربية وبالتالى» فإنها ذات أهمية محدودة بالنسبة إلينا فى 
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المقاربة الراهنة. انظر على سبيل المثال لا الحصر: 
جورج طراييشى؛ شرق وغرب رجولة وأنوثة؛ دار الطليعة؛ بيررت 


1 
عبد الله الغذامى؛ المرأة واللغة؛ المركز الثقافى العربى؛ بيروت» الدار 
البيضاء ١1548‏ . 


مجمرعة من الباحشات والباحثين؛ الجسد الأنشوى؛ سلسلة 
«مقاربات»؛ الفنكء الدار البيضاءء .15991١‏ 

لائك أن مدن الملح متميزة فى سياق مجربة عبد الرحمن متيف 
لكن أنتها الكبرى تتمثل فى نزعة الاخحزال والتبسيط لعالم الصحراء 
ومخولاته نتيجة الموقف الإيديولوجى المسبق محديدا للكاتب. 

تهدى الكاتبة كتابتها أيضا إلى روح أبيها الذى لم يحسن القراءة 
بالعربية أملاً فى أن يجد دهناك؛ من يقرأها له» خصوصا) وأنها روايته 
بمعنى ما كما تقول الكاتبة فى الإهداء (ص 5)؛ وهذا الإهداء 
يكشف كم هى حاضرة إشكالية الآخر الفرنسى حتى بعد رحيله. 
لعل ثلائية يجيب محفوظ تمثل ذروة هذه الرواية القاهرية؛ لكن 
كتابات يحى حقى وإحسان عبد القدوس وصنع الله إبراهيم وجمال 
الغيطانى وغبرهم هى جزء من هذه الرراية العامة. فيما يخص 
التحولات فى المستوى الفكرى انظر: ألبرث حورانى» تاريخ الفكر 
العربى فى عصر النهضة. 

5 نعصوط , لتفستتالة 0 عممكل عااتده ) ملقفعنصيه] .لح 
انظر النص الملحق بمتن الرواية أعلاء (ص١501)؛‏ حيث يعبر الكاتب 
عن إعجابه الشديد بالصحراء والثقافة الإسلامية والخط العربئ/ أما ما 
كتبه جيل ديلوز عنه فهو ملحق بررايته المعررثة“جتمّعة.أرتخرم 
انحيط الهادئ» ركلا الررايتين لم تترجمما إلى العربية؛ فيما أعلم, 
رغم أهميتها القصوى من هذا المنظور. 
انظر مقالة إدواره سعيد تأملاث فى المنفى, مدّجلة الكرمل” الفدد 
5 :ص ١17‏ ؛ وهى من أعمق ما كتب عن أدب المنفى 
بشكل عام. 
حينما نراجع مجموعته القصصية احروج الأول إلى وطن الرزى 
السماوية سنلاحظ أن كل الروايات اللاحقة التى كتبها الكونى لا 
أكشر من تنمية للليمات والحكايات ذاتهاء ولعل هذا مصدر 
الإحساس بالتكرارية؛ وربما بالتشبع الجمالى؛ بعد قراءة عدد من هذه 
الررايات؛ ورغم تميزها الشكلى وعمقها وشموليتها الدلالية للدهئة 
هذه النصوص مأخحوذة من الكتب المقدسة وكتابات التنفرى 
رهيرودرت وسوفوكليس وأرفيدوس وهترى لوت؛ رفى المتن إشارات 
صريحة إلى «الزن؛ وغيرها من الفلسفات الشرق ‏ اسيوية ثما يدل 
على سعة رؤية الكاتب وعمقها. 
رغم أهمية البعد الصوفى فى كل كتابات الكونى؛ كما تلح عليه 
فريال جبورى غزول فى إحدى دراساتها عن هذه الرواية وروايات 
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مغاربية أخرى؛ فإن هذه الكتابة الماكرة كشيراً ما تكشف عن 
التصورات الميتافيزيقية المهيمنة فى سطح النص فحسب ولعلى مفاهيم 
١‏ الواقعية السحرية؛ أر «الغرائبية؛ هو الأكثر ملاءمة لهذه الكتابة. 
هناك إلحاح راضح على عمق الجذر التراجيدى فى الحياة الإنسانية» 
رفى المرجعيات الدينية كما فى المرجعيات الخرافية الابقة عليهاء 
لكن الكاتب يرى فيه جزءا من شروط الوعى بالحياة؛ ولذا فهو ليس 
سلبي) بالضرورة كما يكشفه هذا النص ذاه فى نهاياته. 

تمئل شخصية الأمريكى جون باركر الحدائة التقنية لكن الكاتب 
يحرص على عدم اخخمتزالها وتنميطهاء ولذا كشف عن تعلقها 
بالفلسفات الشرقية وبالتصوف الإسلامى مخديد. 

لعل روايات الكونى من أكثر لروايات العربية تذكير) بتلك الروايات 
الحوارية ٠الناقصة»‏ أو والمفتوحة؛ أو دغير المكتملة؛ التى يرى باختين 
أن ررايات دستويفسكى خير ما يمثلها. انظر : شعرية دستويفسكى 
ترجمة جميل نصيف التكريتى؛ دار الشؤرن الثقافية العامة؛ بغداد؛ 
5 و٠(ص‏ 44) رما بعدها. 

مفهوم والكاتب المتخيل» هنا يختلف عن مفهوم «المؤلف الضمنى») 
لأنه ما يصرح به ضمن لعبة الكتابة؛ ولعله يستحق دراسة نظرية 
خاصة لأنه موجود فى العديد من الروايات منذ دون كيخوته إلى 
ذاكرة الجسد! 

هذا ما يدل عليه قول الطبيب لخالد ٠قد‏ لا محتاج بعد أليوم) (ص 
)١‏ لكن الكتابة تكشف أن جرح هذه الشخصية أعمق وأخخطر مما 
يفكر فيه هذا الطبيب «الاجنبى؛ ! 

يتكرر الإحاح على إعجاب الكاتبة بشخصية زوربا فى كتابه 
كازانشزاكى وفى الفيلم السينمائى الشهير؛ وفى المقطوعة الموسيقية 
عن هذه الشخصية التى تجمع بين الوعى بتراجيدية العلم والإحساس 
بعبثية والقدرة على السخرية منه. (انظر مثلاً ص 7837 من الرراية) . 
فى المرأة واللغة. مرجع سابق؛ لا يصرح الناقد بهذء المرجعية؛ إما 
لأنها أوضح من أن يصرح بها وإما لأنه لم يحب التصريح بها 
لأسباب تداولية ورقابية كما أنحنا إليه فى قراءة نخاصة. 

أنشروبولوجيا الجسد.. ص 5" وما بعدها. 
أنثروبولوجيا الجسد.. ص 45 . 

--23 4 رمم نكضفط نان م0 ,عرمعصظ ومره0 ع[ روعطعد8 .16 

3 م ,1982 ,424 

يتكرر مشهد «الصدمة؛ لاكتشاف الجسد العارى؛ صورة كان أر 
حقيقة؛ فى الكثير من الروايات العربية التى مخكى قصة رحلة بالغرب 
كما حارلنا تخليله فى أطررحتنا بعنوان: صورة الغرب فى الرواية 
العربية بالفرنسية؛ غير مطبوعة: انظر خاصة ص 47" رما بعدها 
(نوقشت عام 14/45 , بقسم الأدب العام والمقارن؛ السوربون الجديدة 
باريس الثالثة) . 
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جاة الرازى؛ الجسد الأندوى المرأة العلاقة بالججسد؛ ص 5" وما 
بعدهاء حيث تصف الباحثة عملية «التثقين» هذه بأنه شكل من 
أشكال القمع النفسى؛ الذى يوهم المرأة لاحقنًا بأنه «لاحق لها فى 
الجنس» أصلا!. 

نعتقد أن الكبت العنيف لجسد المرأة هو من بين أسباب التحلل فى 
العديد من البيثات المدينية الحديثة؛ ركأنه شكل من أشكال الانتقام 
بالجسد الخاص من الجسد العام» رغم أنه يظل انحلالاً وليس 
«حرية) بالمعنى الإيجابى لمفهوم الحرية. 

المرأة والعلاقة بالجسد؛ حيث تقول إحدى الفتيات: 9الحمد لله أن 
العلم أنانا بالحل فالعذرية الاصطناعية أصبحت فى متنارل كل 
الفتيات» (ص 44). 

نعتقد أن التركيز على البعد المزدوج لهذا الاختزال اللبى مما يخفف 
من رد الفعل والذكورى» فضلا عن كونه الأقرب إلى الطرح 
العلمى الأعمق والأكشر إقناعًا من الطرح الإيديولوجى.. النسبرى 
حصراً. 

لعل قصص يرسف إدريس من أقوى ما يعبر عن هذه النزعة إلى نير 
الجسد الفردى وقصص إحسان عبد القدرس من أكثر شفافية:؛ أما 
«الرقص الشرقى» فهو الأكثر «مباشرة» فى التعبير عن هذه سراء نم 
فى الظاهر والعلن؛ أر فى سرية فضاءات الحياة الخاصة. 

فى هذه الرواية كما فى رواياته يحسرص صنع الله إبراهيم على 
الترئيق: كأن الكتابة الررائية كتابة معرفية فى جزء منها. 

هذه الجماعة السياسية تتشمى إلى الحزب الشيوعى؛ لكن الكتاية عن 
معاناة السجناء من كل الفئات والأعمار (انظر مثلاً ص 84), 
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الرراية» ص 587 -/7817. 

إننا هنا أمام تلك الرؤية الجمالية الدنيرية أر الواقعية التى بدأت نهيمن 
على الفنون والثقافة فى أوروبا منذ بدايات عصر النهضة ما يشير إليه 
لوبرنون ورولان بارت وغيرهما. 

.654 م عنان 21 
توفيق صويلحى» الوعى الجسدى لدى نيتشه؛ الحباة الثقافية؛ المنة 
77ء العدد 85, يونير /1991, ص 7”8. 
العبارة بين الأقواس من عنوان مجموعة قصص قصيرة للكونى؛ رهر 
قد اقنبسها من رراية روبرت موزيل الشهيرة: الإنسان بدون خصال» 
المجموعة صادرة عن دار التنوير بيروت 1457. 
نعتقد أن رأى لوبروتون هذا لا ينطوى على حكم قيمى مطلق على 
جد الحداثة وإن تضمن نقد مشروعا لمظاهر استلابه رنشيوٌ فى 
السياق الثقافى «الرأسمالى ‏ الاستهلاكى) مخديدا.. 
لاشك أن كتابات هؤلاء الكتاب من أجل النصوص السردية العربية 
الحديئة؛ ربالتالى فإن رأينا هذا يظل رأَيًا خاصًا تبرره هذه القراءة 
هذا النمئط من الروايات أصبح يشكل تيار مهمًا فى الرراية العربية 
يسميه البعض «رراية السجن السياسى»؛ وقد عرضت له الكثير من 
الكتتابَات النقدية التى يضيق المجال عن ذكرها. انظر عن نجمة 
أغسطس مديداً؛ محمرد أمين العالم؛ ثلاثية الرفض والهزيمة؛» دار 
المتمبالعربى» القاهرة 6ام. 


الل 


الرؤية الماساوية فى الرواية العراقية 
المحاصرة 
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يتساءل المثقف العربى عن هذا الذى يحد ثب للإتسان 
العراقى وسط هذه الكارئة المأساوية المستمرة التّى يعيشهنا هذا 
الإنسان منذ عام 114 إلى الآن؛ محاصر من كل 
العيات: يتاتكلد السرع والرضب والرت وسحته الاقم يكل 
أنواعه؛ ويدمره العذاب اليومى الدائم وهو يرى قوافل الموت 
وشواخص الجريمة المستمرة على كل الاصعدة فى حياته. 
وسط هذا الركام الهائل من الالام الإنسانية؛ يتساءل المثتقف 
البعيد عن التراجيديا العراقية: 


كيف استطاع الروائى العراقى: وهو يعيش مأساته؛ أن 
يقدم نتاجه الفنى؟ وما الرؤبة التى ينطلق منها لمعاينة هذا 


العالم والنظر إليه؟ وكيف تعامل مع هذا الواقع المشوه المرير؟ ‏ - 


»* جامعة بغداد: العراق. 


امل 


وكيف قدم شخصياته الروائية وهو يرسمها ويحركها على 
الورق في لعبة الكتابة؟ 
-وإذاسنا افترضنا فى الأساس أن الفنان هو شاهد عصره 
الأمين وهو يقف على نهايات القرن العشرين؛ وهى فرضية 
صحيحة: فإن الروائى العراقى؛ فى سنوات الكارثة؛ قد ارنطم 
الذى نراه. وفى هذا الارتطام كان يحاول أن يجيب عن أسئلة 
المعيش. هذا الفنان المتسلح بحدة الوعى والشعور العالى 
بالمسؤولية الجماعية قبل المسؤولية الفردية. 
وإذا كان الفنان والراوية الشعبى القديم استطاع أن 
يخلق حكاياته وأساطيره ورموزه ويطمكن إليها وإلى الإجابات 
التى قدمتها من خلال شخصياته البطولية والإلهية ويسعد 
بتلك الإجابات التى قدمتها له تلك الأساطير وكل الميثولوجيا 
القديمة؛ فهل يمتنع الفنان العراقى » فى هذه المرحلة ؛ بهذء 
السذاجة والبساطة وهو يشكل رؤيته لهذا العالم المعقد 


لك 


الغريب؟ ومن ثم الاطمئنان وهو يصور وأقعه و شخصياته 
الروائية التى تمتلك هى الأخرى رؤيته المضمرة لهذا العالم؟ 
إن مصطلح «الشخصية؛ يختلف اختلانا كبيرا فى 
مجالات المسرح» وعلم النفس؛ والأدب؛ إذ إن كلمة 
الشخصية هى ترجمة للكلمة اللاتينية 562503 وكانت 
تعنى «القناع» الذى يرتديه الممثلون اليونان فى احتفالاتهم 
وتمثيلياتهم لإخفاء معالم شخصياتهم الحقيقية :2١(‏ وعن 
هذا المصطلح جاء المصطلح الإتجليزى براللتموعه5 دالا 
على الشخصية. لكن مصطلح وونةم26 صار يعنى مصطلحى 
أدبيا بمعنى (القناع الأدبى) ؛ أى صار فى التقد الروائى يدل 
على الذات الفاعلة داخل العمل - فتتخذ هذه 


«الذات» أوجها متعددة ربما كان الروا 
زفق 


ى نفسه أحد تلك 
الأوجه 

أما علماء النفس فقد ذهبوا مذاهب شتى رهم 
يحاولون تخديد «مفهوم! الشخصية وأنماطها ومظاهرها 
وسلوكها وحركتها الفردية والجماعية وقسماتها الجلتتدية 
والنفسية وعقدها وطرق تفكيرها واستجابتها للدوافع والغرائز 
وردود أنعالها مجاه الأحداث والمحفزات والأخطار 717 لعن 
المهم فى الدراسات الأدبية أنهها اتجهت لرصد الشخصية من 
زوايا ثلاث: 

الأولى - الشخصية من الخارج ويركز الاهتمام على 
الجانب الفسيولوجى متضمنا الكيان المادى وجسد الشخصية 
ومظهرها العام وسلوكها المرئى. 

الثانية ‏ الشخصية من الداخل ويركز الاهتمام على 
الجانب النفسى وما يرافقه من مشاعر وعواطف واحاسيس 
واتجاهات تفكير يقودها إلى السلوك الخارجى 

الثالشة - الشخصية فى وسطها الاجتماعى وحركتها 
داخل هذا الوسط ومدى فاعليتها أو خحمولها والكيفية التى 
يحدث فيها انحراف السلوك أو تعديله نتيجة خبرتها فى العصاة 

جاربها المتعددة. وباختصار شديدء ققد اهتم النقد الأدبى 
38 الخارجى وعالمها الداخلى وحركتها السلوكية فى 
الحياة . 


ب ا ل سصيي يح الروية المأساوية 


وإذ يهتم النقد الأدبى بالشخصية فى الرواية بسبب أنها : 
تكشف عن حقيقة كامنة فى دواخل الروائى الفنان ذاته» أى 
بما هى محارلة في معرفة الذات من خلال الآخرين. ولا 
كان الروائى هو الأقدر على هتك الحجب فى شخصياته 
الروائية وعنهاء ؛ فإن ذلك يعرفنا بحقيقة أنفسنا وحقيقة من 
نعايش وماذا نعايش ؛ لأن الشخصية القصصية قد تتكون من 
مجموعة من الشخصيات الحقيقية التى يصادنها الروئى فى 
الحياة؛ ولذلك فهى جزء من الروائى نفسه 47 . 

ولسنا فى معرض الحديث عن أهمية الشخصية فى 
البناء الروائى من ححيث تلاحمها العضوى بسائر عناصر 
العمل الروائى من زء زمان ومكان وحدث وطرق سرد مختلفة 
ومدى قدرتها على تكثيف الإحساس بتلك العناصرء وإنما 
يهمنا أن نتحدث قبل كل هذا عن كونها الأداة الفاعلة لرؤية 
العام لم وبوصفها نموذجاً فنياً مفلا للعقل الجمعى للجماعة 

متم إليها الفنان ويعبر من خلالها عن رؤيته للعالم» 
وهذا الفنان اهو أيضاً نموذج متقدم جدا لإدراك الكون 
والوجود. 
وتكاد تكون الرواية العالمية بأشكالها التاريخية والنقدية 
َالوَاقَمة وحمي 'النّئشية تؤكد أهمية الشخصية فى البناء 
الروائى وتضعها فى مقدمة اهتماماتهاء بل تكاد بعض 
الروايات أن تشكل مايسمى برواية الشخصية **». رحتى 
جماعة «الرواية الجديدة» أمثال ألان روب جرييه وناتالى 
ساروت وميشيل بوتور وكلود سيمون الذين جعلوا الشخصية 
تساوى صفراً أو هى فى عصر التكنولوجيا مجرد رقم إزاء 
الآلة الحمقاء التى استعبدت الإنسان وحولته إلى أداة؛ هذا 
الإنكار للشخصية ودور ها عند هؤلاء الكتاب ينطلق من 
دوافعهم النى تقر أهميتها فى الرواية؛ فهم يعترفون ضمناً لا 
تصريحاً بأهميتها حين يجدونها أداة لكشف 0 العصر الذى 
أصبح فيه الإنسان مجرد رقم فى خخضم الحياة ٠7‏ 

لمان د ه. لورنس هو الذى قال قديماً «... 
وأنت لاتستطيع أن تخلق رواية من غير كاثنات بشرية؛ 17, 
فإن لوسيان جولدمان قد أكد من جديد «بأن اختفاء 
الشخصية فى الرواية يشكل على هذا النحوه «نظيراً صارما» 
لاختفاء دور الفرد فى وظافة المجتمع الرأسمالى القائم على 


اول 


على عباس علوان 


الع ظ 5 00 لكن المهم فى ذلك ما يحاوله الروائى 38 
حين يؤكد الشخصية أو يمحوهاء أن لايبدو فردياً ذانيً كما 
وضعه إدكارا درايدن بقوله: 


الروائى فى القرن العشرين أنانى جد مأخوذ 

بكبرياء زائفة؛ وإن على الروائى أن يجد طريقاً 

للتخلص من (الذاتية) ... وأن يتعلم كيف يحول 

رؤياء الشخصية إلى ماهو عام 17 . 

ومن المؤكد أن الشخصية فى الرواية «لاتنمو إلا من 
وحدات المعنى؛ إنها تصنع من الجمل التى تنطقها هى أو 
التى ينطقها الآخرون عنها؛ .2١(‏ 
وبمعنى من المسانق؛ فإن العمل الأدبى ليس وثيقة 
اججماعية أو تاريخية؛ ولاهو بلاغات دينية أو أوامر إرشادية 
وعظيمة أو تفكير ذهنى فلسفى صرف, إنما العمل الفنى هر 
نوع من «الوهمة و«لعبة؛ على الورق يصئعها الخيال 
الخلاق يتغير فيه العالم من خلال اللغة واللون والصوت!١١4:‏ 
ويختلف دور الشخصية فى العمل الروائى بحسب رؤية كل 
مبدع للعالم والوجود وانطلاقاً من إيديولوجية يعتقدها 
ويطمكن إليها؛ وبالتالى فهى تنعكس بشكل من الأشكال فى 
صورة هذا الإنسان الذى يتحدث عنه ويحركها ويخلقه فىّ 
الشخصية التى يراها ممثلة لكل ذلك. لكن هذ .الشخصينة 
التى تمثل «الرؤية؛ ليست إلاجزءاً من أجراء البناء الروآتئ 
كله؛ ترتبط بجملة علاقات إنسانية ووظيفية مع بقية العناصر 
الأخرى التى تكون علاقاتها بها علاقات عضوبة وليست 
علاقات ميكانيكية. 
- 


خلال السدوات السيع الماشية +144 - 1991 
صدرت فى العراق مجموعة من الروايات يقارب عددها 
الشلائين 2١1‏ وقد يبدوهنا الكم ‏ غير الهين - من 
الروايات مشيراً للاهتمام؛ وأن يعجب القارئ المتابع لهذه 
الإصدارات وهى اول أن تمثل شيثاً من الفن وشيئاً من 
الواقع وشيئاً من رؤية العالم؛ أقول «شيئاة لأن «اللأساة؛ فى 
حجمها ودرجتها ونوعيتها أكبر من أن يستطيع كاتب 
بمفرده؛ وفى عمل فنى واحد أن يقدمها روائياً بكل أبعادها 


6. 


وعمقها وبربريتها. ولذلك: عمد بعض الروائيين إلى اعتماد 
مشروع روائى مستمر يدور حول الموضوعة المتعددة الوجوه 
كالذى فعله عبد الخالق الركابى فى ثلائيته (الراووق) 
و(حين يحلق الباشق) و(سابع أيام الخلق) , وكالذى يطرحه 
طه حامد الشبيب فى رباعيته (إنه الجراد) و (الأبجدية الأولى) 
و١مأتم‏ الوعى) و (السماء فوقها الأرض) 19 . 
وحيث يجد الروائى نفسه محاصراً بحجم المأساة 

ودبمومتها ووحشيتهاء فإنه يهرب إلى الماضى البعيد عن 
الواقع الحالى: كالذى فعله محمد شاكر السبع فى روايته 
(المقطورة) حيث حاول رصد الواقع العراقى فنياً فى حركة 
السنوات التى مهدت وسبقت وعايشت ثورة العراق فى تموز 
. ولذلك؛ فإنه لم يستطع أن يصور الواقع المأساوى 
الحاضر إلا من خلال إدانته له جملة وتفصيلا» وإدانة المرحلة 
التاريخية والسياسية السابقة التى صنعت هذا الواقع المعيش 
الآن. وكأن الكائب يريد أن يقول للحاضرين جميعاً «ذوقوا 
ما صنعته أيديكم فى الماضى»؛ لذا فهو يختتم روايته بنوع 
من النبوءة الممهدة للواقع الان. فهو يقول على لسان ١نعيم»‏ 
بطلها المركزى جملة خطيرة وأساسية يختتم بها رواية 
المقطورة كلها: 

رفع نظره إلى السماء. كانت غيوم بيضاء 

بحافات داكنة قد اشتعلت بضوء أحمر متوهج 

كالدم. كان نصف قرص الشمس نحت الأفق. 

قال ونظره مزروع فى الضوء الدامى للغيوم: كم 

من الزمن العصيب ميمر بنا 147 . 

ومر الزمن العصيب واستمر.. وقد تنخذ هذه الرؤية 

المأساوية شكلا آخر من أشكال التعامل مع الواقع بماضيه 
البعيد أيضاً» وليس هذا الواقع المنحرك الآن كالذى جاءت 
علبه رواية مهدى عيسى الصقر (أشواق طائر الليل) التى 
كانت بعيدة عن هذه المرحلة؛ وكأنها تشكل السيرة الذائية 
لأساة الشاعر العراقى الكبير بدر شاكر السياب ومحنته فى 
هروبه وجوعه ومرضه. والسياب والروائى مهدى عيسى الصقر 
صديقان ينتميان إلى شريحة اجتماعية واحدة كونتها سنوات 
الشلاثينيات والأربعينيات من هذا القرن؛ وقد جمعتهما 
الما ركسية والمذهب الإيديولوجى الواحد وما يمثلانه من ثقافة 
وفكر وانعماء إلى شريحة البرجوازية الصغيرة المثقفة. لكن 


اي يبب ص 00000 الرؤية المأساو, ية 


المقركان يريد أن يشير موضوعه ة والمنقف الهارب من 
لوطن) وهو مكره وقد هاجمته الكوارث وانحن والأمراض 
سألته وهى مجلس بجوار سريره. 
قلت شعراً لم يعجب رجال الملك فطاردونى. 
ماذا قلت؟ 
الكلمات وحدها لم تكن تعنى الكثير؛ إنما 
الجو العام ؛ حشود من الناس يعبرون عن غضبهم 
فى شوؤارع بغداد والمدن الأخرى؛ كنت تحسين 
السخط فى ذرات الغبار المتطايرة من حت 
الأرجل ! 
رأت عينيه تومضان وهو يتذكر: 
#ناتت أبانا نليفة بالغتشب وبالأحتلام 
الكبيرة2350, 
هذه هى الرؤية التى نفذ من خخلالها الروائى لصم 


حركة الماضى حين كان النضال ضد السلطة الملكية أمراً 


مشروعاً وبطولياً أيضاً! لكنه الآن صار «حلماة من الأحلام. 
أما الشاعر وشخصيته؛ فقد مثل «النهاية المأساوبة 
الكاملة؛ بوص وله إلى الموت وهو فى أعلى ريجات لوعن» 
وبذلك فقد انحل إشكال الغربة وكل مشاعر الالم والحزث 
وا مرض 
وقفت تتأمل وجهه ذاهلة. لحظة طويلة ظلت 


واقفة تنظر إلى الوجه المستكين. بدا وجهه خالياً 


من أى تعبير عن الحزن والألم» بدا كأنه ييتسم ) 
تنهدت بارتياح من أجله؛ إذ أصبح ‏ أخيراً- 
محصنا ضد الأذى. لن يعذبه صدود امرأة بعد 
الآن وبوسعه أيضاً أن يعود إلى وطنه درن 
خحوف170, 

بهذه الجملة يختتم الصقر روايته؛ فليس للمثقف إلا 


النهاية المأساوية الموت» ليعود جسداً ميتاً إلى وطنه متخلصاً 


من عذاباته الداخلية وأذى العالم وعدوانيته. ولكن إما أن 
يحقق كامل فرديته وأحلامه وأشواقه أو أن يترك ذلك كله 
ليموت (إما الشئ كله أو لاشئ) كما يقرر جولدمان 211 . 
الحاصر الآن: وهو يحلم بنضاله القديم» ولايستطيع بذروة 
وعيه أن يقبل هذا الواقع؛ إنه يرفضه ويدينه؛ وبذلك فإن جبل 
مهدى عيسى الصقر وبدر شاكر السياب هو جيل البياتى 
وبلند الحيدرى وغائب طعمة فرمان وفؤاد التكرلى؛ من 
خلال (أشواق طائر الليل)؛ إنما يمثل العقل الجمعى لهذا 
الجيل ولايكشف عن وعى فردى للكاتب بالضرورة. وهكذا 
أسقط مهدى عيسى الصقر تجربة الماضى على الحاضر فى 
محاولة تقديم الرؤية المأساوية للمشقف العراقى المغترب أو 
المحاصر. 
ما ميسلون هادى فى روايتها القصيرة جداً (العالم 

ناقصا واحد)؛ فمد تعمدت سحب الماضى ودمجه ف الحاضر 
مباشرة دوك تملع أو ارتداد؛ فالعائلة المكونة من الأب والأم 
تفمد ابنها بار في بكرم ران الإيرانية. ع شكوكاً 
الأب قتوق 00 اسم الطيار الابن؛ لكن الملابس 
العسكرية الموضوعة على القبر أيضاً كانت غير ملابسه التى 
اعتادهاء كما أن 52 53 طيا يو إنه فى الأسرا 
ل أن يكون الأسير هو الاين وأن يكون سويد هر 
الآخر. وقد مرت سنوات ثلاث وهاهى الأيام السوداء تعود) 
وأيام القصف المرعب لبغداد, كما كان فى تلك الحرب 
المأساوية حرب الخليج الأولى: تعود فى صف حرب الخليج 
الثانية. وهاهى المأساة تتجدد فى عيوك الأم والأب: 

الرتبة نفسها نفسها.. العمر نفسه. . والشكل نفسه 

أيضا؟! * ثم قال لها بصورت عال ور 

الصورة: 

- يرجع بالسلامة إن شاء الله. 

ثم لكر الباردة جدا على 00 رمدي 


١.6 


على عباس لوا سك 


نموالأحياء أخذ يمسارع أكثر فأكثر حتى 
اموا حقيا أبرقا فق ععدي فر تجارع أكثر 
حتى تساوى الجميع فى الموت ثم أكثر فأكثر 
بأن انتزاع مزقة لحم من مملكة الأشلاء الأرضية 
هذه ليست شيا بذى بال وأن تبادل المصائر لم 
يعد شيعاً ذا أهمية لأى من الاثنين (ابنه والطيار 
والشبيه الذى قيل إنه فى الأسر) وأن عليه أن 
لايعود إلى هذا النفة مرة أخرى ويطوى 
الموضوع بأكمله مرة أخيرة وإلى الأبد (214, 
هذه مشاعر الاب» وهو يعيش فى حاضره استمرار 
المأساة؛ فقد ذهب الشهيد وانطوى الأمرء لكن المأساة تظل 
مأساة الناس والوطن تنجدد فى حرب جديدة وقصف جديد 
وخراب جديد: 
ثلاثة وأربعون يوما من الغارات المتواصيلة تبدو له 
الآن كأنها لم تحدث أو أنها قد حذلت ونسيها 
من شدة هولها أو أنها كانت ثلاثة ريعست ليلة 
ذلك فعندما رفع زجاج الثافذة ”تسيب اعبار 
ووقعت عيناه على عمال البناء وهم يقفوك على 
الحافات الشاهقة التى نهضت من الخراب اختنق 
بذات الغصة التى خنقته صباح اليوم الأول من 
أيام الصيف... وبكى مرة أخرى... من الحزن 
فى المرة الآولى ... ومن الحرزك فى هذه المرة.. 
ومن القهر مرة أخرى.. وأخرى.. وأخرى. 117) 
وقد يدو المقطع الأخير فى الرواية باعثا على «الأمل؛ 
فى أن تنكشف حقيقة الموقف؛ وأن يعود الغائب من أهوال 
فى الأدلة أو فى الظروف؛ لكن ميسلون هادى تنهى اخسر 
المقطع نهاية مروعة.. بالموتء النهاية المأساوية الكاملة؛ بالموت 
الذى ينتظر الجميع والمبر الذى فتح فمه فاغرا فى داخل 


الأب وفى أعماقه: 


الل 


.. إذن؛ إذن لماذا افنترض الرجل الذى سلم له 
سترة ابنه وبداخلها هويته وقرآنه وأوراقه بأنها تعود 
إلى الطيار الذى دفن وليس للطيار الآخر الذى 
أمر؟ وهكذا انبثق الخاطر فى رأى الأب من 
جديد.. وهكذا زلزلت هذه الفكرة كيانه مرة 
أخرى لتطبع لها موطئ قدم للأمل الحى 
الممكن .. هكذا انفتح القبر من جديد.. وسيظل 
فكذا فاغرا مهفن رأس الأب إلى البو 0 , 
هته الماك يه النص: وبيةء الرسيلة يمتقظ 
الروئى العراقى أحداث الماضى برؤيته المأساوية على الحاضر 
فتتطابق الرؤينان؛ وبشكل حاسم ليس للأمل والحياة من 
جديد من بارقة أو إرهاص . 
كن 5 


وتتميز أربعة أعمال روائية عراقية فى هذه المرحلة عن 
بدية النصوص الأخرى بسمات أكثر فنية وأبرع فى المعمار 
وأكليغة والبناء الروائى: وأشمل فى التنازل للواقع العراقى 
المنحرك وسط فوضى الحرب والموت والدمار. 

استطاع عبد الخالق الركابى فى روايته المثيرة للجدل 
سابع أيام الخلق) أن يبنى نصا ذكيا وحاذقا حين أقام 
متجموعة من التوازيات نتن «الماضى والحاضر) وبين #مدينة 
الأسلاف والمدينة الحاضرة» وبين «عالم الباطن وعالم 
«المؤرخ والروائى» . 

وكلها تشكل قضية السيد نور الذى اختفى بطريقة 
غريبة حين دخل كوخه ولم يخرج منه بعد ذلك ومعه النص 
الأصلى (للسيرة المطلقية) التى هى الأساس الذى تقوم عليه 
مبعثرة بين الناس» ولكنها مشوهة ومحرقة وناقصة؛ إلا أن هذه 
السيرة المطلقية كانت تروى على لسان الرواة الذين راحوا 
يضيفون إليها ويكشفون للناس عن أحداث أخفاها التاريخ 
الاسلاف وهؤلاء الرواة هم (عبد الله البصيرا و«مدلول 
القيم؛ و «عذيب العاشق» و (السيد نور و «ذاكر القيم) 


وأخيراً «شبيب طاهر الغياث؛ الذى تبدأ به الرواية وبحركنه 
الدائبة للحصول على النص الأصلى للسيرة المطلقية؛ والذى 
يتحد صوته فى أحيان كثيرة مع صوت المؤلف أحيانا والروائى 


أحياناً أخرى . 


ومن الواضح تماما أن «الرؤية الصوفية؛ هى النى 
سيطرت على عالم النص شكلا ومضمونا. فعلى مستوى 
الشكل؛ فإن المؤلف قد أقام بناء النص على سبعة أقسام 
سمى كل قسم من هذه الأقسام بحرف من حروف كلمة 
واحدة هى كلمة «الرحمن»؛ وهى طريقة خاصة بفهم 
الحروف ودلالاتها ورموزها عند المتصوفة؛ ثم سمى كل قسم 
كتاب الكتبء فالقسم الأول سماه «كتاب الكتب حرف 
الألف ‏ إشراق الأسماءه؛ وجاء القسم الثانى «كتاب الكتب 
سر اللام كتاب الأنية؛» والغالث «سفر الراء ‏ إشراق 
المفات؛؛ ثم «سفر الحاء ‏ كتاب الهوية؛؛ ثم (إشراق 
الذات؛ ثم «كتاب الأحدية؛؛ وأخيرا القسم السابع حا 
وكتاب الكتب - سفر النوك» ولم يعطه اسم مُحْددا وتركه 
ورقة بيضاء لاكتابة فيهاء وهو آخر صفحة فى الرواية» ذلك 
ترك مجال «التأويل» مفتوحا لإعادة التاريخ وسرد السيرة 
المطلقية من جديد؛ تلك السيرة التى انتهت بالبطل التاريخى 
«مطلق» الغائب ‏ الحاضر دائما على ألسنة الرواة مع أنغام 
الربابة فى امجالس والمقاهى والتجمعات: حيث اختفى بشكل 
غريب» مع ما حدث فى «ديرة الهشيمة) من مذبحة رهيبة 
حين دكت القرية وبيت مطلق بالمدقعية التى أحاط بها 
امحتلون القرية وقتلوا كل الرجال الذين صمدوا صمودا 
بطوليا خارقاء دون أن يستسلموا لإرادة الغرباء الذين جاءوا 
يحكمون الوطن بأدواتهم وصنائعهم ويسرقون خيرات الأرض 
وجهود اصحابها. 

وبذلك ظلت عشيرة «البواشق» رمزاً للتحدى فى وجه 
الغرباء الأجانب ؛ وكان مطلق رمز للتأثره وما حدث فى 
«دكة المدفع) هوالسر فى تداول الناس للسيرة المطلقية 
وإعجابهم الشديد بها. وقد تدخل صوت الراوى العليم 
مباشرة فى آخر مقطع من النص ليخاطب البطل «مطلق؛ وهو 
مسجى ينزف دماءه وروحه فى اللحظات الاخيرة: 


ةالمسشسصسي يح الرؤية المأساوية 


«يامطلق؛ : وهكذا بقيت بندقيتك وحدها تواصل 
الرمى فى اتجاه الغرب»؛ مستوفية ثمن الدم الغالى 
قطرة.. قطرة» حتى إذا ما أحالت القذائف القلعة 
كلها إلى ركام سال دمك بدوره ليمتزج بدماء من 
سبقوك. ولولا رائحة «الخضيرة؛ لكان من محال 
على النابشين بفؤوسهم فى مابعد الاهتداء إلى بقايا 
جسده مختلطة بأحجار المفتول الذى شيدته يرما 
أملا فى أن تحمى به نفسك وذربتك مما خبأ القدر 
لك من كرارث» ولكن... هيهات... هيهات... 
فها هو آخرك وقد رجع إلى أولك ليكون كما كان 
قبل أن يكون؛ وبذلك آن لى أن أطوى آخر صفحة 
على ابسماك ناكا لي نيانى يذ أجزال راجيال 
مهمة تأويل ما بين المبدأ والمعادء إذ إنه أولنا فى 
السطور وآخرنا فى الظهور"'" . 
زهكذا أقفل عبدالخالق الركابى الرؤية كلها بالموت 
والعودة إلى التراب. وإذا كان هذا الموت بطوليا مشرفاء فإن 
نبض«الحكمة الشوفية يأخذ مداه فى الخروج من «مرقعة 
الموفى» إلى «زناد البندقية». ذلك هر الساريخ السرق 
الحقيقى للسيرة المطلقية التى ظلت مختفية فى المكتبات 
القديمة والمخطوطات المتهرئة وعلى ألسنة الرباب وأصوات 
الرواة. وإذا كان الركابى قد أفاد من مجموعة نصوص ترائية 
أدخلها وسط نصه الروائى ك (ألف ليلة وليلة) ومن كتاب 
(الإنسان الكامل فى معرفة الأواخخر والأوائل) لعبد لكريم 
الجيلى المتصوف المعروف» ومن كتاب (فصوص الحكم) 
لابن عربى؛ وقدم فى صفحة الرواية الأولى أحد مفاتيحها 
قولاً لابن عربى «العالم حروف مخطوطة مرقومة فى رق 
الوجود المنشور ولاتزال الكتابة فيه دائما أبدا لا تنتهى) 00 
إذا كان ذلك قد قصد إليه المؤلف ليغطى نصه الروائى المشير 
برداء الصوفية وأجوائها الحدسية الروحية؛ فإن رؤية العالم 
كانت تتشكل فى المقولة اخمددة باستمرار (إما كل شئ أو لا 
شئ) النهاية المأساوية المحتومة حين يعود الإنسان إلى أصل 
وجوده؛ إلى تراب الأرض بعد أن صنع حياته وواقعه ورك 
العقل الجمعى الا الشاريخ الرسمى يتحدث عن ذلك 
الصنع والحياة مادام الوجود قائما ومادام الإنسان مقاوما. 


على عباس علوان 


فى هذه المرحلة من مراحل الإجاز الروائى العراقى ثمة 
ايخاهات متعددة فى محديد زاوية «(رؤية العالم» من وجهة نظر 
الرؤية المأساوية من الخارج ‏ إن صح التصنيف - فى سرد 
الأحداث ومصائر الشخوصء فإن ايجاها آخر يرصد هذه الرؤيةة 
من الداخل. وليس المقصود من داخل الشخوص ولكن من 
داخحل رؤية الفنان: بحيث يبدو هذا الداخل فعففاة فى 
أعماق الشخوص أولا وفى القوى الشريرة التى مجابه هؤلاء 
الشخوص وتحدد حركاتهم ووجدانهم وعلاقاتهم بالآخرين 
انياء وبالتالى عدد مصيرهم؛! ومن لم رؤيتهم للعالم وللكون 

فالروائى الراحل موسى كريدى فى روايته (نهايات 
صيف) لا يقدم قوى الشر إلا من داخل الواقع العراقى 
الأعمال الخفية الذى يريد أن يسلب «هناء؛ دارهاة بل 
«وسيلة» . وحين تقاومه وترفض مساوماته؛ فإن صديقتها 
الجامعية وساهرة) تختفى من الوجود تماما وبشكل غامضٌ» 
وتضيع كل محاولات هناء فى العشور علَيهناء 'فقند أنهى هذا 
الوحش حيانها. نايف كنعان هذا «مزور كعبونا سير 
ماض أُسود لا يعترف بهء وغده غامض والمستقبل - فى رأيه 
غد غامض لا شأن له به؛ لأن الحياة حلم مستمر من 
سخيف (4'),.وهو (داهية؛ ودماكرة بل هو ماهر ١فى‏ صيد 
البشرن*9"» والناس يخافونه ويخافون أزلامه وجواسيسه الذين 
يتبعون هناء فى مطاردة خفية مخيط كل حياتها فى الكلية 
والبيت والشارع والسوق وفى كل مكان. 

«نايف كنعان» يقتل الناس الذين يقفون ضده وضد 
رغباته كما قتل «أمين) حين صدمه بالسيارة7١‏ ؟2. إنه مريض 
وحقود ومتكبرء يزرع الخوف فى نفوس الناس ويحيل حياتهم 
إلى كوابيس مستمرة ومظلمة؛ شهوانى دنيوى مرعبء إنه 
باختصار شديد لا يموت لأنه (إبليس - وهل يموث 
إبليس؟17"؟ . 
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وتستمر المطاردة المرعبة مع هناء وبأشكال متعددة بالهجوم 
عليها فى الكلية وفى السوق أو بتهديدها برسائل مجهولة 
| لي" 
وتدخل هناء فى كابوس طويل يعمد فيه الروائى إلى 
الغامضة الشريرة المدمرة النى تطاردها وخطم صفو حياتها 
وحياة الآخرين ؛ حتى استحالت الحياة كلها إلى ١‏ كوميديا 
سوداء؛ أو «ميلودراما؛ كما تصفها هناء فى رسالتها إلى 
أخيها صادق الذى يدرس الهندسة فى لندث: 
تسألنى إن كنا سعداءء ترى أية جملة مفيدة 
تترجم عذابى. كن مكانى وقل الجواب. تسألنى 
عن صفو عيشنا.. ما الصفو هذا؟ أكاد أجهله. 
اسأل الزمان كيف يكون ممكنا أن يرغمك 
مجنون على الرحيل من منزلك؟ هنا أبدأ من 
هذه النقطة, هل تريدنى أن أقص عليك خبر 
امجنون الذى أراد قعلى؛ وخبر الصياد الذى 
جعلنى طريدته؛ وخخبر الرصاصة التى زعقت فى 
الريح ولم تصل إلى الرأس.. ألم أقل لك من ابن 
60 , 
رهكذا أبدا الواقع امأساوى وقد اختلطت فيه الحقائق 
بالأحلام والرؤى المرعبة وراحت فى صحوها ونومها تبحث 
عن صديقتها وزميلتها فى الجامعة 9ساهرة» تلك الصديقة 
الضاحكة: 
ناديت باسمها أكثر من مرة ساهرة.. ساهرة» 
كنت أسمع نفير الريح يضرب طبلة الأذن وكان 
الشارع العريض على مرمى يدى يكتظ بدخخان 
وغبار وخشب محترق؛ وعربات إسعاف؛ وحبال» 
وخطباء أنصاف عراة؛ وسيافين» وصيارفة؛ 
وأجنحة لطيور ملقى بها لصق أكياس القمامة» 
وطبالين؛ وسحرة بلحى طويلة؛ يطلقون الأفاعى؛ 


ااام ااام 000000000 الرؤية المأساوية 


وبائعى أغان مجلوبة؛ ولم أر فتيات بلياس العمل 
أو فتيات بلباس السهرة. واستغربت أن أحدا لم 
يسألنى عما أبحث؟ أو ما الذى أنتظره؟ وساهرة 
التى كنت طوقتها قبل لحظات وتبّلتها فى 
عينيها تفلت منى وتمضى على عجل. كنت 
دائخة تماماء أسبح دون ديف فى طوفان من 
الجلاتين المصمغ فيصعد إلى فمى وأذنى ملح 
غرين وطعم صابون 7" . 
ويستمر الكابوس؛ وفى مقاطع أخرى يختلط الواقع 
بالحلم فترى أباها الذى مات منذ سنوات؛ يبتسم لها 
ويطمئنها ويسألها عن سبب مجيئها إلى هذا المكان؛ ثم يروى 
لها كيف حكموا على صديقتها ساهرة بالإعدام فى (قصسر 
العدل الثالث) بعد أن أصيبت بالخرس والجذام.. وأنه جطثر 
محاكمتها وتنفيذ الحكم؛ ولكن لم يستطع حتى أن يلكى؟. 
وأنه كان آخر رجل مات خمارج (القصر التاسع والشلاثين 
للعدل) 2519 
هذا هو الحلم وهو الواقع وهو العالم أيضاً'وقد اتختليات 
كل الرموزء وتلك هى رؤيته المأساوية. إنه «نايف كنعان 
الذى يسيطر على هذا العالم فيحيله إلى جهنم لاهبة وشتناء 
سرمدىء إنه كما وصفته أم هناء «إرهابى وقاتل ودموى لا 
يضبطه وازع من ضميره. 5" . 
وفى (نهايات صيف) تكون علاقة هناء بالشاب (ربيع) 
المهندس قد وصلت إلى مرحلة النضج وقد سمحت لان تبدو 
الحياة ‏ من خلال علاقة الحب الدافئ ‏ أكبر من رقعة 
الآلام والكوابيس والعذاب. ولم يكن ذلك ليحدث إلا بعد 
اختفاء «نايف كنعان» من الحياة بشكل غامض أثار مجموعة 
من الشائعات. قالت هناء: 
ربما أنهى حيانه بطلقة؛ تلك إحدى الشائعات» 
أنا لم أصدق لأن الرجل كان قاسياء شهوياء 
مقبلا على الحياة حد الكفر بنعيمها كما أنه 
بعيد عما يدفعه لاختيار الموت انتحاراء وقيل إنه 
قتل خنقا بعد شجار مع أحد أزلامه أو تابعيه. 
تلك إشاعة أخرىء وقيل هناك من دس له 


العرياق: تلك شائعات ثالثة؛ وقيل إنه يعانى تعبا 
فى القلب فمات بعد ليلة صاعحبة وذلك أمر 
محتمل؛ أما من سيذكر الصحيح فذلك أمر 
متروك للزمان ل 
وهكذا تغيب الروح الشريرة المهيمنة على الوجود كله . 
بعد أن شكلت رؤية العالم لشخوص موسى كريدى فى 
(نهايات صيف) . 


اهب 
وهل ستظل الرؤية المأساوية للعالم تشكل نص الروائى 
العراقى وتخدد قسمات بنائه الروائى ؟ 
لعل الروائى المرموق طه حامد الشبيب فى روايته الثانية 
(الأببجدية الأولى) 2547 قد أجاب عن هذا السؤال مع تقدم 
الزن . كن إجابته فى نصه الروائى تطفح بالألم ولامعقوليته 
بوصفبه معطى واقعيّاء وهو فى الوقت الذى يكتب نوعا من 
سبيزّةة“الألم الإنسانى فإنه يحاول أن يلغيه بشكل قاطع. لقد 
استطاع الشبيب أن يينى عالما آخخر خرافيا بعيدا عن هذا 
الواقع الاق" وهو فى الوقت نفسه صورة له» أو انعكاس 
لصورته الحقيقية؛ ولكن بشكل فنى ماهر. 
هذا العالم الذى رآهء هو عالم من الميشولوجيا والخرافة 
والأسطورة؛ وقد تشكلت جميعها لتؤكد أخطر القضايا: 
«الحرية؛ و«الشورة» و«مقاومة الشر البشرىة عبر الام طويلة 
لأبطال الرواية الخرافيين ‏ الواقعيين معاء إنها نوع من 
الوافعية السحرية حين يختلط الواقع بالأسطورة هكذا هى رؤية 
الكاتب. 
(الأبجدية الأولى) تمثل ‏ فى عنوانها ‏ تلخيصا مكثفا 
للمعرفة الأولى منذ بدء البشرية وحتى صيرورتها ضد الشر 
والطغيان والعبودية. الذكاء فى هذه الرراية أنها مبنية على 
شكل دائرى؛ فبدايتهاء وفى فقرتها الأولى؛ هى نهايتها 
الحقيقية جاءت بإيقاع بانورامئ واسع : 
على إحدى طبقات الأرض .. وقبل أن تزأر 
الطبيعة وتهيل التراب والصخور عليها فتتراص 
وكأنها ظلام أبدى تكدس كالقدرء كان (سنار) 
يشهد من فوق تل الخمسة الذين كانوا 
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ض ا ل يي 0 


يسحلون؛ تكبل معاصمهم سلسلة واحدة. كان 
رى الهواء وقد تشبع برائحة الشواء البشرى 
فركمت أنوف ا 
كان يتنفس.. حين تبرأت الشمس مما كان 
يحدث فغطست فى الأفق ولم تشرق ثانية90" , 
هذا هو مفتنح الرواية؛ وتلك هى نهاية 0 التى تمردت 
على التلغيان والجيروت ممثلا بالإله جرت الشخصية المركزية 
الذى استطاع أن ينشر الاستبداد والرعب فوق رؤوس كائنات 
القرى وقرية «الون» الثائرة بالذات. 
هذا الشر الأعظم وجرن؛ الذى تلفع بشياب الدين 
الخرافى دخل المعبد للمرة الأولى؛ حين كان فتى ينوء 
بماض سىء أسود وذكريات مرة عن صباه الملىء بالخزى 
والهوان والشنآن» هذا الماضى الذى أورثه الحقد الأسود حتى 
استحال رغبة مجنونة للقتل والانتقام والموت. وبالمال وحدية 
المقبدة الدينية وأساليب الشر والدس والدناءة بشيطر على 
مجموعة أحالهم إلى جلادين يذيقون النا س أبشع ألوان القتل 
والتدمير والإذلال. لقد أراد الروائى طه الشبيب أن بَقَوَلَإِنَ 
النهاية هى البداية وهى دائما متجددة؛ وتَذلك*يجدة «أمل 6 
القارئ وإن يكن قد أصابه بالإحباط للوهلة الأولق” لكان 
الكانب يتحدث بصوت الراوية العليم فى كل القصص 
الصغيرة والحكايات المتعددة التى كانت تشكل نسيج النص 
بكامله» مستعينا بأساليب عدة كعين الكاميرا السريعة الانتقال 
والإحاطة بتفاصيل المشهد. وفى ذلك الوصف البلزاكى فى 
1 صد التفاصيل الدقيقة ما منح وقائع الرواية إحساسا ببانورامية 
الحدث وفجائيته معاء وباستخدام أسلوب «الفلاش باك؛ ورسم 
ملامح وقسمات واضحة عن الزمان والمكان ما جعل 
شخصياته أقدر على الإقناع والإمكان رغم خرافية العالم 
الذى شكل بناء الرواية الكلى. 
هذا الفتى المطعوت فى ماضية صار الكاهن الأعظم 
«جردا وصار كل عمه أن يحطم أى رأس شامخة تذكره 
بماضيه الأسود الذى حرص على إخفائه وتثور قرية ة والون؛ 
ضدهء فتعلن أولا عصيانها الصامت؛ ثم التمرد على تعاليمه؛ 


فإذا بالكاهن الأعظم يبرز أنيابه الحقيقية ليجز رؤوس الجميع 
حيدما رفضت الرضوخ؛ وهنا جيء المقولة امركزية فى الرواية 
على لسان أحد الثائرين (بيصار» الذى يخاطب زملاءه الثوار» 
وقد وضع ضع إصبعه على السبب الحقيقى وراء تلك المأساة: : ويا 
إخوتى. . الظالمون صنائعناء فلتقطع أيدينا قبل أن يجرؤ على 
صنعهم.. إن العبد صانع سيده؛ . وتلك الرسالة الأساس فى 
ركية : الكانب. إن مأساة القضية تكمن فى «صناع» الأسياد 
0 . وبهذا الوعى العالى وبذروته يؤكد الكانب تلك 
لحدكمة فى مجموعة من القصص والحكايات وسط 5 
أسطورى؛ وهو يروى قصة أول شعب فى التاريخ وقصة كل 


شعب ثار ضد جلاديه بعد القهر والإذلال والتدمير. 


إن رؤية الكانب لم تتطابق مع رؤية شخوصهء فإذا كانت 
النهاية هى البداية وقضية الثورة ضد الظلم وطغيان الشر فى 
د الجلادين» فإن الكاتب قد حدد قضية كبرى هى أن 
الخطاً يقع فى وعى الإنسان قبل فعله؛ وبالوعى الخاطئ 
القاضر خحدث الجريمة» وبالوعى الساذج نتمثل الفاجعة 
وتتسع » وبالوعى الختل يتحكم الطغاة ويحكموك. 
إن رواية (الأبجدية الأولى) تذكرناء بشكل ما بالملحمة لا 
بأستلوبهاالملحمى من طول أحداث كبرىء ولا فى الألهة 
الأبطال وتدخلاتهم فى مصائر البشرء ولا فى السحرى 
والغرائبى والخيالى؛ إنها تخوى كثيرا من ذلك إضافة إلى 
قضية مهمة فى تفريقها بين «الفن» و«التاريخ» » وقديما كان 
أرسطو قد فرق بين «الملحمة؛ و«التاريخ» مفضلا الملحمة 
وشاعرها على التاريخ وا مر خخير ش 
المستحيل الممكن خخير وأفضل من الممكن 
ا 
ومن هناء فإن طه الشبيب قد استطاع بالفن وحده أن 
يسور لمكن الانساتى كن تغيير رؤية العالم المأساوية ‏ 
بموضوعة ة التمرد والشورة - إلى رؤية سرمدية تفسر حركة 
الواقع وتميز ققفزات التاريخ عبر آلام البشر ووجوه الواقع 
انتعددة ذات الندوب والتشوهات. رلعل ذلك ما يبرر الربط 
انمحكم ما بين «الجمالى؛ و«الاجتماعى) فى الفن والأدب. 


ين حين قال: 


هوامش البحث ومصادره : 


١‏ محمد عزيز الحبابى؛ من الكائن إلى الشخص:؛ دار المعارف بمصرء 
؟أكاء ص 59. 

؟ - برناره دى فوتوء عالم القصة: ترجمة محمد مصطفى هدارة؛ القاهرة ‏ 
نيريورك ١975‏ ص .1١‏ 

 "‏ ينظر فى هذا الشأن: فرنك ت. سيفرين: علم النفس الإنسانى؛ ترجمة 
طلعت منصور وآخرين: مكتبة الأمجلر المصرية 15417؛ ص 16. وينظر: 
محمد خليفة بركات, الاختبارات والمقابيس العقلية؛ دار مصر للطباعة 
ل5؛ 19884 ص 19/8 . وينظر: أحمد محمد عبدالخالق؛ الأبعاد 
الأساسية للشخصية:؛ بيررث 19487 ص 4"؛ رمابعدها. 

؛ - عالم القصة؛ مصدر سابق)؛ ص .1١‏ 

ه ‏ ينظر بدوى عشمان» بناء الشخصية الرئيسية فى روايات نيب محفوظ», 
دار الحداثة, مصر, 1 219485 ص 57 . 

)١( ينظر الرواية الجديدة» : مجلة الثقافة الأجنبية؛ بغداد 159 : العدد‎ - ١ 
ص 5. وينظر : (الرواية الفرنسية المعاصرة؛ ؛ سامية أعمد امعد غاك‎ 
. ١45 الفكر, أكتوبر 151/4 ص‎ 

- أشكال الرواية الحديشة؛ تخرير واختيار وليم فان أكونور: ترجمة جيب 
المانع , دار الرشيد بغداد, ١54٠‏ + ص99 . 

4- لوسيان جولدمان؛ وآخررن: البنيوية التكوينية والنقد الأدبى» مؤسسة 
الأبحاث العربية؛ بيروت 215484 ص ١19‏ . 

؟ -انظر: عه لمع أأمقصعط] كع التطاعغ8 ,معلمطآ - علط 
أموط اله بطغبص؟' عط] عصتلك؟1 كه سخ غوععع عط1] ٠‏ 

5.م .ومع كمتام80 عمطه1 ع1" 

٠‏ - رينية ريليك وأوستن وارين؛ نظرية الأدب؛ ترجمة محبى الدين صبحى» 
الاق ص 4ذا. 

١‏ ينظر: حاضر النقد الأدبى؛ مقالات فى النقد؛ ترجمة محمود الربيعى» 
دار المعارف بمصرء ض ١ه‏ . 

؟ - من إصدارات هذه المرحلة: سعيد فى شارع الرشيد لمؤيد عبد القادر؛ 
وسفر سومر خزعل الماجدى؛ رالرجل الآخر سامى طه؛ رسلمى ناجى 
التكريتى؛ وباب الشيخ لمنذر ثامرء و عندما يخسف ظهر الحوت فا 
عبداللام؛ رصهرة البراق عرنى الديرى؛ ر ما يتساقط فى الجحيم 
محمد عبداجيدء رالشاهدة والزنى مهدى عيسى الصقرء وأشواق طالر 
اليل مهدى عيسى الصقرء ربلقيس والهدهد لعلى خيرن: رالمقطورة 
محمد شاكر السبع؛ رنهايات صيف موسى كريدى؛ والوادى خسور 
الجاف؛ وإنه المجراد مله حامد الشبيب: والأبجدية الأولى طله حامد 
الشبيب» ورجل فى اغحاق غازى العبادى, و العالم ناقصا واحد ميسلون 
هادى: رمنزل الألم زعيم الطائى؛ رقلوب من الزجاج مهدى جبرء 
والسرداب رقم ؟ ليوسف الصائغ؛ ر خاتم الرمل لفؤاد التكرلى ر صراخ 


النوارس لمهدى عيسى الصقرء وغيرها من الأعمال. وليس من هدف 
البحث » ومنهجه؛ أن يتعرض لكل تلك الأعمال؛ وإنما سيتناول نماذج 
دالة منها على مدى تمثل رؤية الررائى العراقى رفنه. 

٠‏ - صدرت روايات عبدالخالق الركابى الثلاث خلال هذه الفترة؛ ولم يصدر 
من مشرع طه حامد الشبيب سرى إنه الجراد ر الأبجدية الأولى» 
والررايتان الباقيتانت مخطوطتان. 

14 - محمد شاكر السبع؛ المقطورة :دار الشؤرن الثقافية؛ بغداد ١556‏ ؛ 
ص 1084. 

14 مهدى عيسى الصقرء أشواق طائر الليل  بغداد 1446: ص ص‎ - ٠١ 
18 

5 المصدر نفسه ص 1١١‏ . 

. "١ ؛ بيررت 1947 2 ص‎ ١ جمال شحيد؛ فى البنيوية التركيبية‎ - ١١/ 

4+ /ميسلرن هادى: العالم ناقصا واحدء دار الشؤرن الثقافية: بغداد 21955 
لي 

المطيدر نفلِهء ص 77. 

75 المصدر نفهء ص‎ ٠ 

21" عبدالخالق الركابى: سابع أيام امحلق» دار الشؤرن الشقافية؛ بغداد 
فأقؤاء ص 77؟لي 

23 المصدر تقته»عن 7 

. ١9 موسى كريدى» نهايات صيفء بغداد 1958؛ ص‎ ١ 
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غ"” طه حامد الشبيب» الأبجدية الأولى؛ بغداد 1945 . 

7 المصدر نفسهء ص 8. 
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1١1١ 


ااا اناا اااااااااااالالاالالاالاطاا11اا 


الوجغى الشلى فى الزوابة العراقية المعاصرة 
المرجعة التائة " 
فى زلاية اع يم اق 
لعيد الخالق الركابى 


عد الإله أحمد* 


ااا 


مدخل 

يبدو مصطلح «الوعى الفنى) الذى يعتمده هذا البحث 
مرتكزاً لموضوعه الأساسى (المرجعية الترائية فى روأية «سابع 
أيام الخلق» لعبد الخالق الركابي»؛ متخلفاً قياساً للغة النقد 
الم لايل التى غمرت الحياة الأدية فى العالم 
العربى منذ ثمانينيات هذا القرن؛ كما أنه يبدو من ناحية 
أخرى - مشمياً إلى زمن غابر! زمن ٠‏ كانت الرواية الحديثة 
فيهء باعتبارها جنسًا (أو نوعا) أدبياً جديداً يشق طريقه 
اللاحب وسط صعاب لاحد لها. وكان «الوعى الفنى» 
واحداً من أهم العوامل مل التى رسختها فنآ له قيمته المعترف بها 
فى الحياة الأدبية. لقد كان هذا «الوعى الفنى) ضرورة لازمة 
أرلى » للرواد الأوائل الذين قدموها على صورة من من الفمن؛ 
يي سيت 


* أستاذ بكلية الآداب» جامعة بغداد: العراق. 


11 


جعلتها مِقبولة فى الأوساط الثقافية المحافظة؛ التى كانت 
سجبدا 0 الرافض المزدرى؛ لارتباطها فى أذهانهم 
بأنماط القصص الشعبى؛ ولطبيعة النماذج الروائية الرديئة - 
.ترجمه ع 0 ى قدمهاء منذ الثلث الأخير من القرن 
التاسع عشرء تمارسوها الأوائل المدفوعين ين بعوامل شتى لم يكن 

بينها - على أى حال ما يتصل بهذا الوعى الفنى من 
قريب أو بعيد 30 . إلا أنه أصبح بعل الحرب العالمية الشانية 
«تخحصيل حاصل؛ لكل ممارسيها من الروائيين العرب» الذين 

قدمواء بعد هذه الحرب خاصة منذ الخمسينيات» منجزاً روائياً 
يشما متعدد التقنيات والرؤى» ما أصبح معه حديث «الوعى 
الفنى؛ اللازم للروائيين أمراً ساذجاً؛: لا يستحقى الوقوف عندهة») 
أو الإشارة إليه. 


آخر» يذو معه أمر 55 فى مختلف الراحل أو الفترات 
الأدبية» التى مر بها هذا الأدبء منذ بداياته المبكرة فى مطلع 


م 0000 الوعى الفنى 


هذا المرك» حتى الوقت الحاضر أمراأ لازما لاغناء عنه» فهو 
يبدو فى نظرناء المحدد لطابع هذا الأدب» خلال هذه المراحل 
والفترات» والمفسر لكثير من الظواهر فيه التى تفتفضى 
لشي ذه الرعي الفى' ابكر, لدى القاص فى اران 
ع م 6 50 
6-_190 يحقق نتاجه القصصى منذ أواخر 
العشرينيات مستوى من النضج يمكن أن نقرنه, لسسيهة ) 
بقصاصين عربء برزوا فى هذه الفترة نفسهاء فى أقطر عربى 
مثل مصر سبق العراق» فى مضمار النهضة؛ ؛ وتهيات لأدبائه 
الأأسس والمرتكزات المادية والحصّارية لنهضة أدبية وفكرية» 
أصبح مكنا لهم بسببها أن يحققوا منجزات فنية تذكر لهم 
00 هذا الأدب فى العالم !! لعربى؛ ثما لايتيحها واقع 
ى المتخلف انذاك د كها أصبح مكنا للقاص ف 

ا أن يحقق منجزاً قصصياً فى الغلاثينيات؛ جعل باجثاً 
عربياً فى الأدب القصصى العربى؛ هو سهيل إدريس يفول” 
وهو يدرسه فى هذه الفترة؛ إنها - هذه الفترة - شيّدت: 

ولادة آثار فنية تشبه الآثار المصرية أو اللبنانية الى 

صدرت فى ذلك العهد بفرق واحد هو أن الآثار 

العراقية ظهرت إثر فشرة أقصر من فترات 

إففق 
التطوا؟" . 
كما أصبح ممكنآ أن تكتب رواية جميلة لاتنسى لم 
بعفها الزمن ؛ مثل رواية (مجنونان) لعبد الحق فاضل عام 
131 , السابقة لزمنها بكل المقاييس» فى العراق» 47 الثى 
لجسدت هذا «الوعى الفنى) الناضج الذى بجلى لدى 
كانبهاء أيضاء فى مجموعته القصصية المتميزة فراح وما أشبه 
عام 4١‏ وفى لاطت النقنية الى كنيها عن امسن 
بعض قصاصى جيله أواخر الثلائينيات ” “كما يبدو واضححاً 
لدارس القصة العراقية الحديثة؛ أن هذا «الوعى الفنى؛ الناضج 
والمتطور وراء الإجازات القصصية المقدمة التى كتبها ماعرف 
فى العراق بجيل الخمسينيات من القصاصين الذين يقف فى 

مقدمتهم؛ عبد الملك نورىء وفؤاد التكرلى 27. فقد شكل 


هذا «الوعى الفنى» هما مرهقاً للقاص عبد الملك نورى؛ 
جعله ييذل وجهداً دؤوبا» منذ فترة مبكرة من حياته الأدبية 
اتطوير نفسه وكتابة قصص يمكن أن محقق للقصة العرافية 
قدراً من الفنية؛ يمكن أن ترتفع معه إلى مستوى هذه 
القصص الغربية التى بهرته بما امتلكته «من إنسانية ا موضوع 
7 جهة والبساطة فى الأداء من جهة أخرى؛ كما ذكر فى 
إحدى مقالاته النقدية ". وقد أدى هذا الجهد الدائب؛ 
الى يكمن وراءه هذا «الوعى الفنى» الحارق الذى ججلى 
لديه ‏ ما أوضحناه فى دراستنا له - إلى أن يوفق إلى كتابة 
بين اسفن القصيرة المتميزة فنياآً أوئئل الخمسينيات؛ ثما 
يحلها مكانة رف فيعة بين قصصنا العربى فى أقطاره كافةء 
يجل فى بعضها ريادة تذكر له فى مجال التقنية الفنية؛ 
تَْاضيةٌ/مجاولته استخدام تيار الوعى منذ أواخعر الأربعينيات ؛ل4 

وَاحامَةإل ىتصوير نماذج من الطبقات الشعبية المسحوقة من 
الناس البلبطاء» ما جعل قصصه القصيرة » رغم قلة عددهاء 
بَستاغْتَها الفنية وطبيعة مضمينهاء تحدد طابع القصص 
العراقى القصيرء الذى كتب فى العراق فى السنوات التى 
نمككثورة تموز الْأولَى عام 1304» وقد شاركه فى هذا 
«الوعى الفنى» الحارق والمرهف فؤاد التكرلى الذى برز فى 
قصصه القصيرة التى ضمتها مجموعته (الوجه الآخر)؛ التى 
تعد قصصها من أفضل ما كتب من قصص قصيرة فى 
العراق: حتى الوقت الحاضر. كما برز بوضوح فى مقالاته 
انتقدية الناضجة التى كتبها عن عدد من المجاميع القصصية 
الصادرة فى العراق فى الخمسينيات وأوئل الستينيات؛ وفى 
موقفه من قصعه (الوجه الآخره؛ التى كتبها عام ١181‏ 
ونشرها ضمن مجموعته القصصية القصيرة الوحيدة التى 
انخذت اسمها عنواناً لها ”"؛ والتى هى ‏ دون شك - 
محاولة مبكرة ناضجة متطورة فى هذا النوع من القصص 
القصيرة الطويلة أو الرواية المصيرة؛ إذا شئنا استخدام هذا 
المصطلح الأكتر تيوت فى الوقت الحاضرء فى وصفهاء إذ 
اعتبرها مجرد تجربة أولى أو محاولة نحو كتابة رواية ناجحة 
حدد طبيعتها بقوله: 


١١ 


الوجه الآخر فى الحقيقة ليست قصة طويلة أو 
رواية» بل إنها ‏ فى أساسها وبطبيعة نوع عقدتها 
- تعتبر قصة» إلا أنها أقصوصة من نوع خاص » 
لأنها تخوى وتعبر عن عالم أوسع من المألوف فى 
أن 1 


وهو فى هذا التحديد الذى ساقه إليه وعيه الفنى 
المتطرف على نحو من الأنحاء؛ قد قلل من شأن هذه القصة 
الممتازة؛ التى نرى أنها جديرة بمكانة تضعها إلى جانب 
مثيلاتها من هذا النمط من القصص المصيرة الطويلة أو 
الرواية القصيرة؛ التى كتبها قصاصون كبار من أمثال جيب 
محفوظ؛ وغسان كنفانى؛ والطيب الصالح؛ ويوسف إدريس 
وغيرهم؛ بل إنها بسبب كتابتها المبكرة نسبياً (عام /1©ه5١)‏ 
تحتل موقع الريادة بين هذا النوع من القصص فى العالم 
العربى؛ المتأخرة عنها فى الككتابة والصدور. وقد أناخ بهذا 
«الوعى الفنى) بعد ذلك؛ لفؤاد التكرلى أن ينبار بجد اوعثر 
من عقدين من الزمن؛ ماسعى إلى إمجازهء كتابة رواْة/ناجاحة 
تستحق اسمهاء هى رواية (الرجع البعيد)"المتشسورة_ عام 
التى أمضىء بسبب هذا الوَعى 'الفني: أجد عشر 
عاماً فى كتابتهاء وهذه الرواية التى لا يختلف:اثنان من النقاة 
العراقيين» فى كونها أفضل الروايات العراقية» بسبب إفادتها 
من التقنيات الفنية المتطورة التى استخدمها القاص بتمكن»؛ 
نعتبرها واحدة من أهم الروايات العربية الحديثة؛ وإذا لم يتح 
. لها ذيوعاً كبيراً تستحقه فى العالم العربى رغم نشرها فى 
بيروت؛ وهو أمر نظنه ظناً» فسببه فى تقديرنا يرجع إلى إصرار 
فؤاد التكرلى» بسبب هذا الوعى الفنى أيضاًء على أن يجرى 
حوار ها باللغة العامية؛ الذى جعله واحداً من أهدافه الفنية 
التى محقق للقارئ المدعة. وهى عامية بغدادية عاف الزمن 
الكثير من مفرداتهاء وتعبيراتهاء بحيث تبدو للجيل الحاضر 
من القراء العراقيين غريية» وغير مفهومة على نحو من 


ا 


وفى الواقع أن هذا «الوعى الفنى؛ هو الذى جعل 
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نماذجهاء؛ ترقى إلى مصاف الصف الأول من القصة 
القصبرة الحديثة فى العالم العربى؛ التى تمكنت من توفير 
مقوماتها الفنية التى تجعلها قصة قصيرة حقّة. كما أنه كان 
أحد الأسباب المهمة التى حالت بين كتاب القصة فى العراف 
بركتابة رواية فنية جديرة باسمها عام 56 ,وهو العام الذى 
كتبت أو نشرت فيه رواية (الدخلة والجيران» لغائب طعمه 
فرمان؛ التى يتفق دارسو القصة العراقية على أنها تشكل 
البداية الحقيقية للرواية الفنية فى العراق: كما لا يجانبنا 
الصواب أن نعزو إلى هذا «الوعى الفنى» لدى القاص فى 
العراق إلى جانب عوامل عدة لامجال لذكرهاء هذه «الثورة 
لشكلية؛ إذا صح الوصفء التى حرفت الأدب القصصى فى 
العراق عن مساره الواقعى ؛ الذى عرف به طيلة 
الخمسينيات: وأغرقته فى نزعة «مجريبية»؛ مازالت تطارده 
حتى الوقت الحاضرء بحيث لم يبطل النقد القصصى فى 
العراق؛ من استخدامها فى وصف امحاولات المتعددة والمتنوعة 
لتيْصاصين عراقيين من أجيال شابة؛ ليس سهلاً إحصاء 
عددهم أو ذكر أسماء أعمالهم؛ برزوا فى الحياة الأدبية منذ 
أواخخر الستينيات؛ وغمروا الحياة الأدبية طيلة الفترات 
اللاحقة ‏ بأعداد كبيرة من المجاميع القصصية والروايات فاقت 
إلى حد كبير ما صدر فى الفترات السابقة. 


ومن ناحية أخرى؛ جلى هذا «الوعى الفنى؛ فى 
الأدب القصصى فى العراق: فى أحد مظاهره المهمة التى 
حددت طابعه فى مختلف المراحل والفترات؛ فى إدراك 
القاص أهمية القصص الأجنبى وأهمية الوقوف على 
نماذجها لتعرف مقوماتها الفنية ؛ وبالتالى كتابة قصص 
حديثة على نسقهاء وقد برز هذا الإدراك منذ وقت مبكر عند 
رواد القصة الأوائل متجلياً فى دعوتهم إلى ترجمة هذه 
القصص؛ لاعتمادها مرتكزاً أساسيء ضرورياً لأية محاولة جادة 
لكتابة قصة عراقية حديئة حقة؛ كانوا يسعون ويدعون إلى 
كتابتها. ونتيجة لإدراكهم هذا نهضوا بأنفسهم بأعباء هذه 
الترجمة؛ بحيث كان أبرز معرجمى القصص الأجنبية فى 
العراق منذ أُواخر العشرينيات» وطيلة الشلاثينيات هم أبرز 


ايا اا دش دسب لوصى لفق 


كتاب القصة فى العراق فى هذه الفترة : محمود الحيدل 
السيدء أتور شاؤول؛ ذو النون أيوب» خلف شوفى أمين 
الداودى ... إلخ 37 .كما أن هذا الإدراك لأهمية القصص 
الأجنبى؛ والغربى منه بخاصة, دفع أبرز قصاصى الجيل الثانى 
من كتاب القصة فى العراق؛ الذى برز بعد الحرب العالمية 
لانية» جيل الخمسينبات؛ إلى تملم لغة أجنهية أو كر 
كانت نافذتهم الأساس التى أطلوا منها إلى عالم القصة 
الغربية الزاخرء قبل أن تغتنى الحياة الأدبية فى العالم العربى 
بالترجمات القصصية الغزيرة فى الخمسينيات؛ مما جعل 
نتاجهم القصصى يتصف بثئ من من التنوع والغنى فى 
الأساليب الفنية؛ لم يكن ليكون لولا قراءاتهم الخاصة عبر 
ماتعلموه من لغة أجنبية أو أكثرء ولقد كان هذا الواقع - بين 
أمور أخرى فصلناها فى دراستنا للأدب القصصى هو الذى 
قادنا فى ختام رحلتنا حلتنا الطويلة معه التى ناهزت ربع قرن إلى؛أن 
نقررء ونحن نحدد إحدى نتائج بحثنا الرئيسية التى خلصنا 
إليها: 


أن هذا الأدب خضع باستمرار لمؤترات خَارجية 
أسهمت إلى حد كبير فى مخديد طابع امجاهاته 
الفكرية, وملامحه الفنية؛ وتداخل الاجماهات 
الفكرية فى الفترة الواحدة؛ وتداخلها فى الوقت 
ذاته لدى القاص الواحد؛ الذى لم يكن قادراً 
فى أكثر الأحيان على أن يحد من أثر هذا العمل 
الأدبى أو ذاك - الذى يقرؤه - عنه؛ رغم أنه قد 
المعلن 20 
وفى الواقع أن حدة وعى القاص الفنى فى العراق لم 
تقعصر على هذه الظاهرة البارزة اللتى حدادت طابعه حتى 
منتصف الستينيات» بل رأيناها تنكس سلباً على القاص» فى 
شعوره لس «الدونية» إذا صح الوصف والتعبير يجاء هذه 
النماذج الرفيعة المستوى للقصص الأجنبى؛ التى كان يقرأهاء 
كماأدى لدى بعضهم إلى الكف المبكر عن كتابة 
القصص» رغم الإمكان الكبير الذى مجلى لديه؛ حين أخذ 


يشعر مع مرور الوقت أنه لا يستطيع أن يرقى بفنه القعصسصى 
إلى ما يطمح إلى أن يحققه. وقد كان ذلك؛ على سبيل 
المخال» سبباً رئيساً فى تقديرناء من بين أسباب عدةء جعل 
عبد الملك نورى يكف عن كتابة القصة القصيرة منذ أواخر 
الخمسينيات؛ وجعله لايتم إيجاز رواية شرع فى كتابتها!؟'', 
كما كان ذلك سبباً رئيساً فى إحساس القارئُ بوجود: 


هذه الذهنية العاقلة العراقية ية التى تكمن وراء 
أعمال فؤاد التكرلى القنصصية والتى أساءت 
لشدة مراقبتها إلى بعض هذه الأعمال: كما 
جعالته لا يكتب إلا عدداً محدوداً من 
الج (16) 


كبرق فى كتابة روايته (الرجع البعيد) أحد عشر 
عام لإيجازهاء ولا ينجز أخرى إلا بعد فعرة تكاد تناهز 
العقدين من الزمان. وهى رواية (خاتم أرمل) المنشورة فى 
نزوت عام هك . 


ًا نذكره بأ هنا عن أبرز قاصين عراقيين يسرى 
بشكل أو بآخر على غير واحد من القصاصين على اختلاف 
مستوياتهم وامجاهاتهم الفكرية؛ لعل أبرز من يذكر منهم 
محمد خضيرء الذى لا يقل أهمية ومكانة فى الأدب 
القصصى فى العراق منهماء والذى بلغ حد التجريب الفنى 
و 0 
على «وعى فنى؛ يتغلغل فى ثنايا القصة حد الحرف فيها. 


على أن الأمر فى أثر هذا «الوعى الفنى؛ فى الأدب 
القصصى فى العراق؛ لم يقعصر على ما ذكرناء فقد أخذ 
يعكس منذ السعينيات مظاهر أخرى مرتبطة بهء يمكن أن 
نشير إلى أهمها فيما يلى: 

أول : إن هذا الأدب أخذ يقع حت تأثير بعض 
الاتحاهات الادبية ذات المناحى الفكرية الحددة التى غرت 
الحياة الأدبية فى العالم العربى منذ منتصف الخمسينيات؛ 
كما أخذ يقع نحت تأثير بعض القصاصين العالميين البارزين» 


١1 


الذين قدموا للحياة الأدبية فى العالم العربى؛ ب (احتفائية؛ 
تلفت النظر فى مراحل مختلفة من هذه الحياة. فوجدنا 
عدداً كبيراً من القصاصين يندفعون متحمسين وراء هذه 
المرجة الوجودية التتى سادت فى الستينيات» متأثرين على وجه 
الخصوص بكتابات كبار كتابها سارتر وكامي 0 دى 
بوفوار الذين ترجمت معظم أعمالهم فى هذه الفترة. كما 

اندفع بعضهم متحمسين لهمنجواى عندما ترجم همنجواى 
على سعة؛ منذ منتصف الخمسينيات؛ ثم تحمسوا لفوكتر» 
بعد ترجمة رواية (المخب والعنف) الج لتى قام بها جيرا 
إبراهيم جبرا .. إلخ ٠»‏ كما أننا نرى «البعض؛ الآخر هذه 
الأيام يتحمسون لأدباء أمريكا اللاتينية؛ وواقعيتهم السحرية» 
وبالذات كتابات ماركيز وبورخس. 


ثانيا: وارتبط بهذا ونتيجة لهذا الوعى الفنى المتقدم - 
أن تولدت نزعة لدى بعضهم لتعليق أبرز أساليب (الحداثة) 
ونزعات التجديد التى كانت تبرز فى الرواية العالمية إلى هذ 
الدرجة التى رأينا هذا «البعض» يسعوك إلى تقلِد أعمال 
قصصية لم يقرأوا نصوصهاء وإنما قرأوا نظريتها. والمثال البارز 
على ذ ذلك القاص عبد الرحمن محيد الربيعى' اذى اعَلِن 
فى نهاية الستينيات رفضه الأشكال التقاعدية,في كيابة 
القعمة؛ ودعا إلى كتابة قصة جديدة» تكو .متحى”تا كان 
يكتبه كتاب الرواية الجديدة فى فرنسا فى وقت لم تترجم فيه 
أى من هذه الروايات: وجل ما وقف عليه منهاء كتاب الان 
روب جرييه (نحو رواية جديدة) الذى ترجم فى هذه الفترة. 


ثالشاً: كما يرتبط بهذا الوعى حرص بعضهم على 
متابعة أبرز أعمال القصاصين العرب من الجيل الجديدء على 
وجه الخصوصء الذين عرفوا بجيل الستينيات؛ والذين خرجوا 
بأدبنا القصصى العربى من دائرته الضيقة:؛ ودفعوه فى تيار 
«الحداثة المعاصرة»؛ فكان أبرزهم من أمشال: صنع الله 
إبراهيم؛ حليم بركات؛ زكريا نامر؛ إميل حبيبى؛ غسا 
كنفانى؛ جبرا إبراهيم جبراء الطيب صالح؛ إدوار الخراط » 
جمال الغيطانى؛ يوسف القعيد .. إلخ. ظلال واضحة فى 
قصصهمء؛ كما كان لروايات تخيب محفوظ وقصصه منذ 
(اللص والكلاب) بصماتها التى لا تمحى على كتاباتهم. 


ملحل 


رابع : وهكذاء ونتيجة لما ذكرناه؛ يمكن أن نلمس فى 
النتاء 0 فى 0 من لكر تيت كل 


. الحربية المختلفة 00 0 جد فى هذا اتاج لذلك العديد 


من السمات الفنية التى شغلت دارسى ونقاد القصة العربية» 
المنطلق بعضها من مناهج النقد الجديد المعروفة؛ خخاصة أن 
الأدب القصصى فى العراق منذ متتصف الستينيات» خرج 
من إسار القصة القصيرة؛ التى كانت تشكل معظم كتابات 
القصاصين فى العراق؛ لينفتح على أفاق الرواية الرحبة» 
بحيث أصبح فى تاريخ هذا الأدب منذ سبعينيات هذا القرد 
عدد لا يستهان به من الروايات: ولم يعد الجيد منها مقصوراً 
على أعمال ر, وائية تعد على أطراف الأصابع؛ كما كان 
الشأن مارقاً: 


خامسا: على أن هذا الوعى الفنى, الذى مد أفاق 
لقاص العراقى إلى مديات فيها الكثير من الغنى والتنوع ؛ 
أذمع أسباب أعرى يممد بعش اتنساسين عن لواقع » 
ربهذا الشكل الذى أُفمّد العديد من الأعمال القصصية التى 
كتبوها» نسقها النابض بالحياة» فبدت لذلك أعمالاً مبهمة 
لا نجه إِلَى أن تقول شيئاً محدداً؛ ففقدت نتيجة لذلك 
قراءهاء الذين لم يعودوا يجدون فيها ما يشدهم إليهاء كما 
حولت لدى «البعض» الأخسر إلى ضرب من المحاولات 
الشكلية؛ التى بدت هى غاية ما يسعى إلى ححَقيقها القاص 
فى قمعه. نقد تضاءلت لديه أهمية وظائف الأدب القصصى 
الحقة؛ رقل شأنهاء إزاء ما أخذ يرى أن القصة أو الرواية 
تسعى إلى إلجازه» وجله لا يتجاوز حدود التقنية الفنية. 


وييرز عبد الخالق الركابى من بين كتاب الرواية فى 
العراق نموذجًا لما ذكرنا .كانت روايته الأخيرة (سابع أيام 
الخلق) التى صدرت فى بغداد عام 4 لجسيداً لهذه 
المحاولات الشكلية التى قاد إليها هذا «الوعى الفنى) الحاد؛ 
والمتطرف على نحو من الأنحاء؛ والتى بدت كما لو كانت 
هى غاية ما يحققه القاص فى روايته. 


لقد دخل عبد الخالق الركابى عالم الرواية من خلال 
الشعر؛ فقد بدأ حياته شاعراًء وكان ديوانه (موت بين البحر 
والصحراء) الذى صدر عام 5 , أول أعماله التى عرف 
بها فى الحياة الأدبيةء ثم لم تلبث الرواية أن جذبت 
اهتماماته دون أن يغادر عالم الشعر تماماء فقد ظلت مجاربه 
الشعرية رغم قصرعمرهاتلقى بظلالها على نتاجه 
القصصى: متمثلة بهذه اللغة القصصية المتدفقة طلاوة؛ وهذه 
الوصفية الطاغية التى أثقلت على أعماله رغم جماليتها؛ 
كما كان لنشأته فى مدينة حدودية صغيرة هى ١بدرة)‏ أثرها 
الكبير فى تحديد عاله الروائى » وثرائه فى 
رفلت رواياته بأجواء الريف» والبسانين المحيطة بهذه المدينة» 
كما كانت معرفته وخخبرته بالعادات والتقاليد السائدة فى هذه 
المناطق الريفية تكشف عن نفسها فى كل أعماله | لروائية » 
وهكذا حفلت رواياته بحس عال للطبيعة؛ » فإذا هى تنبضخ 
بحياة ندر مثيلها فى الروايات العراقية الأخرى» كما حفيلت 
رواياته بتفاصيل حياة الناس فى هذه المدن الريفية البعيدة؛ 
على نحو لا جد من يجاريه فيها من كتاب الرواية فى, العراق. 
وقد اخترنت ذاكرته الكثير, وقد كان ما اختزنته هذه الذاكرة 
ثرياً حقاء مما حرص على ذكره فى رواياته» خاصة روايته 
الأخيرة (سابع أيام الخلق)؛ التى احتشدت بتفاصيل تدور 
حول الروائى؛ طفولته فى مدينة بدرة القديمة التى لم ينقطع 
حنينه إليهاء أجواء بيته» ذكريات الموت الذى اقترن بطفولته؛ 
حزن أمه السرمدىء التى لم تدرك الشياب السوداء؛ موت 
أخته. إذ يتذكرها وهى مختضر فى إيوان الموت؛ وأبوه النجار 
بعد لها العابوت فى الدار... إلخ. ولقد أدرك عبدالخالق 
الركابى ؛ منذ وقت مبكرء وهو يدخخحل عالم الرواية: ما يحتاجه 
هذا العالم من قراءات» ومرجعيات متعددة؛ وقد أخذ نفسه 


لذلك بمنهج تثقيفى واسع ورصين» تمعد أحد أطرافه الى 
الرواية العالمية فأقبل يقرأ كل ما يقع نحت يديه منهاء ويمتد 
الطرف الآخر إلى ماضى العراق العريق» وتاريخه الحاقل 
بالنكبات الضروس. ويمتد طرفه الثالث إلى ما يتصل بهذا 
الماضى من تراث شعءبى وأدبى وفكرى ؛ وهكذا امتدت 
مرجعيته الترائية لتشمل نواحى معرفية متعددة؛ متنوعة؛ 
انمكست بشكل واضح على روايته؛ وتججلت بشكل بارز فى 


الرعى الفنى 


رواية (سابع أيام الخلق) محددة طبيعة بنائها الفنى بالكامل. 
لقد أدت قراءات عبدالخالق الركابى الواسعة للروايات العالمية» 
إلى وعى فى تسد فى إدراك مبكر لأسبة التقنية فى بناء 
الرواية؛ فلم يكن غريباً لذلك أن يكون اتجذابه الأول متجهاً 
إلى روايات «الحداثة؛ التى حرص على الإفادة من تقنياتها. 
فجاءت روايته الأولى (نافذة بسعة الحلم) عام 1914؛ 
مذكرة إيانا برواية جيمس جويس (يوليسيز)؛ حين جعل 
زمنها نهاراً واحداً مقسماً إلى ثلاثة أقسام هى أقسام الرواية: 
الصباح؛ الظهيرة؛ المساء» وساق أحدائها من خلال تداعيات 
وارتدادات أو استرجاعات بطلها المصاب فى حرب تشرين 
1519/8, وهو يرقد فى مكان لا يكاد يغادره يطل عبر نافذة 
على فضاء متسع. وقد كان انشداد عبدالخالق الركابى إلى 
فض العراق؛ فى العهد العثمانى منه بخاصة؛ وحرصه 
سبي مر ”الأسباب على الابتعاد عن تناول الواقع حوله؛ ما 
جعله يتتجذ من تاريخ العراق فى هذه الفترة مهاداً لهاء بعد أن 
رف لهاتا"تقضى من مرجعيات تاريخية وترائية لازمة. فكان 
أن كتب روايته الثانية: (من يفتح باب الطلسم) المنشورة عام 
. الت أعلق الرؤائى؛ أنها فاتحة مشروع روائى يتناول 
تاريخ العراق 157 إلا أنه سرعان ما انصرف عن هذا 
«المشروع التاريخى» بسبب الحرب العراقية الإيرانية؛ وبسبب 
إحساسه بأنه أخفق فى أن يحمّق فى هذه الرواية» ما كان 
يحرص على أن يوفره لها من «أسلوب شخصى» يميزه عن 
أى مبدع آخر. فكان أن استثمر بعض مادة هذا «المشروع 
التاريخى» فى كتابة روايته الثالشة (مكابدات عبدالله العاشق) 

عام 1187 التى تعد من أوائل ما عرف فى العراق بروايات 
الحرب وحول المادة الأخرى إلى مشروع روائى ! إخره أخذ 
يتبلور لديه؛ نتيجة قراءات أكشر تنوعاً وغنى وحدائة؛ ومنها 
بوجه خاص ؛ رواية (الصخب والعنف) لف وكنرء ورواية (مأئة 
عام من العزلة) لماركيزء وكتابات عدد من الروائيين العرب 
الذين تنبهوا إلى أهمية استلهام التراث وتوظيفه فى كتابة 
رواية نمتلك خخصوصيتها العربية؛ وتميز كاتبها بأساليب 
شخصية دالة عليه؛ وهى أساليب شخصية كان الردثى حريصاً 
على أن يوفرها لأعماله الروائية؛ لأسباب يعود بعضها إلى هذا 


١١ / 


«الوعى الفنى» الذى لمسناه لديه منذ وقت مبكرء ويعسود 
«البعض» الآخر إلى إحساسه العميق بالموت والفناء الملازم له 
منذ طفولته؛ الذى فاقمه لديه فى هذه الفترة مرضه. هذا 
امرض الغريب» الذى داهمه فجأة» وبفعل قدرى؛ وهو يكتب 
روايته (من يفتح باب الطلسم) ؛ مصيباً إياه بالشلل: الذى 
الزمه الفراش وجعله يواجه وجوده ماح مساء على نحولا 
فمل ‏ الكتابة, - أصبحت معادلا لحياته لأنه بها يتحقق 
وجوده المهدد بالفناء» بل إنها أصبحت وسيلته للخلود الذى 
يمد بحياته؛ التى كان الموت يلتهمها. من هنا أصبحت 
الكتابة هدفاً؛ وغاية بذاتهاء فيكون لذلك نزوعه إلى أن يكتب 
رواية أو روايات تمتلك شخصيتها الدالة عليه غاية الغايات؛ 
لأنه بذلك يؤكد وجوده: ويؤكد استمرار هذا الوجود 
بالعلرده الذى يحققه قه عمل روائى متميزء وهكذا أخذ يتبلور 
فكان أن كتب يم و 0 المنشورة عاذ :0+ 
إحساسه بالفناء بسبب مرضه الذى أحنا إلية» انتيّه .وهو يعيد 
إمكان أن يستشمر عالم مدينته (بدرة» الذى خبره جيذ 
واخترنت ذاكرته دفائقه: بكل ما يحيطه من أجواء» وعادات 
وتقاليد؛ ومهاد تاريخى؛ موغل فى أعماق تاريخ العراق» 
ليخلق له عالمه الخاص» ومدينته الخاصة: وناسه الخاصين ؛ 
وبهذا الشكل الذى يمكن فيه أن يتابع مشروعه التاريخى 
الأول» ولكن على نحو جديد» يبرز فيه أسلويه الشخصى 
الدال عليه. وهكذا نشأت لديه فكرة خلق «ديرة الهشيمة؛ 
البلدة التى ستنمو مع تطور العراق» لتكون «مدينة الأسلاف» ؛ 
والتى تسكنها عشيرة هى عشيرة البواشقء التى ترجع إلى 
جدها الأكبر «مطلق» الذى راح ضحية الصراع مع 


العثمانيين فى أواخر القرن السابع عشرء ما جعل «سيرته؛ 
مداراً لفخر العشيرة؛ التى بدأ بتدوينها السيد نور؛ وحرص 


على الحفاظ عليها والإضافة إليها القيمون على قراره بعد 
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وفاته؛ مما كون مع مرور الأيام ما عرف بمخطوطة (الراووق» 
التى حرصت العشيرة والقيمون على فرار «السيد نور ؛ 
عليهاء لأنها مسد تاريخهم. 

ولا يسع مجال البحث هنا - لدراسة هذه الرواية؛ 
الكننا نرى ضروة أن نبين أن رواية (الراووق» هذهء مهما 
إختلف الرأى التقدى بشأنهاء جاءت لوناً جديداً فى الرواية 
العراقية؛ إن لم تكن فى الرواية العربية؛ باعتمادها التاريخ 
مهادا لها فترة أحدائها تقع بين عامى٠5١-؟191١؛‏ 
يمتد عمقها التاريخى إلى نهايات القرن السابع عشر- 
وانساع مرجعيتها الترائية التى تتجلى باعتمادها انخطوطة 
أساساً لبنائها الفنى؛ كثرة اقتباساته فى ثنايا الرواية من كتب 
تراثية معروفة؛ يشير إليهاء إشاعة جو من الأسطورية 
الميثولوجية:؛ التى توئق من صلتها بالتراث الشعبى» هذا غير 
تحميلها دلالات رمزية؛ تعمق وتوضح أبعاد الصراع فيهاء 
وتوفيقه فى ذلك؛ الذى يضح فى جعل القارئ يستبط 
بسهولة؛ أن «ديرة الهشيمة؛ ؛ ترمز إلى العراق بواقعه ا متخلف 
لذى انتهى إليه فى مطلع القرن العشرين فى ظل احتلال 
عشمانى قاس دام أربعة قرون؛ وأن هذه الديرة شأن «العراق؛ 
مقبلة على تطور ونهوض نتيجته اشتداد الصراع بين القوى 
المتصارعة فيهاء وانفتاح الحياة فيهاء على بوادر حضارية 
بدأت رياحها تهب عليه؛ وهكذا يترك الروائى؛ إذ هو يختم 
روايته دوك أن حسم الصراع فيهاء القارئ يشعر أنه مقبل 
على قراءة رواية أخرى له؛ يمكن أن يتابع فيها امتداد هذا 
الممراع لدى شخصياتها الرئيسة فى مرحلة أو فترة تاريخية 
أخرى » تكون (الديرة» فيها قد نمت وانفتحت على آفاق 
«وحضارية» أكثر تطوراً . وهو شعور يزيده لدى القارئً أن 
الروائى رك فى روايته من خلال أبطال صغار السن؛ أقرب 
إلى الطفولة والصبا من الرجولة؛ ما يجعلهم مؤهلين للنهوض 
أعباء أكبر فى تشكبل واقع «ديرتهم؛ فى زمن مقبل, وهى 
بذلك كله قد كشفت لدى الروائى عن قدرة الصناع الماهرء 
الذى يعرف أسرار صنعته» ويحسن التخطيط لما يصنع. 


وفى الواقع؛ أن ذلك ما كان يخطط له الروائى» الذى 
أكدته روايته اللاحمّة (عندما يحلق الباشق) الصادرة عام 


يااا ميت 


إفحفق 


التى شرع فى كتابتها وهو يكتب (الراورق) 
التى يتابع فيها الصراع ذاته فى هذه الديرة التى انسعت 
فاصبحت مدينة الأسلاف ؛ والأبطال أنفسهم وقد كبروا فى 
فترة لاحقة من تاريخ العراق حافلة بالتطورات والاحداث 
الجسام تقع بين عامى 11١17‏ 1976ء وهو العام الذى 
شهد ثورة (العشرين) التى حملت الإمجليز الذين احتلوه؛ 
أثناء الحرب العالمية الأولى؛ احشلالاً عسكرياً مباشراً على 
العفكير بإنشاء دولته الحديثة. وهكذا جاءت رواية قبل أن 
يحلق الباشق) التى انتهت هى الأخرى بما يشعر القارئٌ بأنه 
مقبل على قراءة رواية أخرى؛ تتناول فترة لاحقة من تاريخ 
العراق» لتكشف بجلاء ما كان يخطط له الروائى؛ فى 
مشروعه الجديد؛ وهو كتابة رواية أجيال يرصد من خلالها 
تاريخ العراق؛ على هذا النحو 


سماته فى روايته . 


الجديد: الذى أشرنا إلى بعص 


فرق 


على أن رواية (سابع أيام الخلق) الصادرة عام ١434‏ » 
اتبى شرع فى أكتهها كما يدتري البلتيامن ا6لزضر) 
«تشرين الأول» 19484 وأنهاها فى 10 تشرين 0-0 
جاءت وهى تحمل مفاجأة للقارئ المتابع لروايتيه 

١ 0 0 

السابقيعن: والمهياً ذهنياً لاستقبال ,عمل روائى ثالث؛ يتايع 
فيه الروائى شخصيانه الرئيسية فى حقبة تاريخية لاحقة؛ 
لتشكل به ثلاثية تستحق اسمها. إلا أن هذه الرواية خرجت 
عن هذا المسار تماماً رغم أنها أقامت هيكلها على مادة 
روايشيه السابقتين؛ وبشكل خاص (مخطوطة الراووق» 
واعتمدت عدذا من الشخصيات الروائية السابقة إذ أجرى 
أحدائهاء إن صح وصف ما عرضته بالأحداث: فى زمن 
الكتابة؛ وجعل مدارها أمراً آخر لا علاقة له بالإطار التاريخى» 
وبالهدف الذى سعى إلى تحقيقه فى ظل هذا الإطار فى 


0 
روايتيه السابقتين 


والواقع أن هذه الرواية الشالغة التى تفاجئ القارئ 


ةب مسيس نس تسميسيت الوعى الفتى 


الأولى أنها تنهج فى نهج غير تقليدى فى بنائها الروثئى لم 
يخرج عن الأطر العقليدية فى رواياته السابقة؛ 0 
محاولات التجديد فيها ‏ وهو نهج غير تقليدى؛ لم يسبق له 

أن وقف عن مشيله فى أية رواية قرأهاء فهى رواية من نمط 
خاص» ذات بناء مسركبء رواية أو روايات داخخل رواية » 
تقتضم من قارئها جهدا كبيرا لقراءتهاء بل إنها تفتضيه أكثر 
من قراءة؛ لكى يقف على حقيقة بنائهاء وماتهدف إليه» وقد 
لا تسعفه القراءات المتعددة فى ذلك:. فهى تفتمّد تماماً 
المركزية الروائية, ولايكاد القارئ يمسك شيما من خطوط 
أحدائهاء وبهذا الشكل الذى لا يمكن أن يخلص منها بما 
يمكن أن نطلق عليه المتن الحكائى؛ لها » إذا استعرنا لغة 
النتقد الجديد ليسهل عليه بالتالى ديد «مبناها الحكائى) . 
فالروائى يزج بقارئه» متعمداً؛ منذ البداية فى دوامة من 
والمتاهآت» - «المتاهة؛ مفردة يستخدمها الروائى فى غير 
مورضع من إإوايته لوصف مايواجهه القارئ فيها ‏ لا يخرج 
من_متاهة حتى يدخل فى أخرى» بل إنه يجد نفسه فى بعض 
الأحيان داخلاً نى أكثر من متاهة فى وقت واحدء 
«فالراووق؛ هذه «امخطوطة؛ التى حدثنا عنها فى روايتيه 
الأَبَقَعينَ» تبرز فى هذه الرواية «متاهة؛ لا يسهل على 
القارئ أن يننهى إلى شئ يحدد طبيعتها طبيعتهاء ويطمثن إلى هذا 
التحديد. رغم كونها محور الرواية لرئيسى, كما يبرز 0السيد 
نور مدون هذا «الراووق» الأول» متاهة أخرى؛ فى وجوده 
وغيابه؛ وتدوينه أو عدم تدوينه له. والمدينة» مدينة الأسلاف» 
التى كانت فى الرواينين السابقتين ديرة أو قرية» ثم نمت 
تأصبحت ناحية فقضاء ‏ تبعا للتسلسل الإدارى - فمحافظة 
فى زمن الرواية؛ متاهة هى الأخرى »؛ فهو لايريدها أن تكون 
مديئة بشر وأسمنت وحجر كما يقول؛ وإنما بريدها «مدينة 
أسلاف» أخرىء مدينة الحروف والكلمات؛ فى حين لايجد 
القارئ فى كل الرواية مدينة غير مدينة البشرء التى تنبض فى 
بعض صفحات الرواية بحياة هى أفضل» فى تقديرناء مافى 
الرواية من صفحات. ووالمتحف» أحد أماكن الرواية الرئيسية 
معاهة فى أسلوب بنائه» وتوزيع قاعانه؛ فكم وجد الروائى 
نفسه, وهو بطل الروابة الرئيسى؛ الذى يكثر من زيارته؛ يضيع 


لحلل 


فى متاهاته؛: فلا يعرف طريقه إلى مايقصده من قاعاته, 
فيستعين بدليل يدله عليها. والرواية بذلك كله وبغيره الذى 
سنتحدث عنه؛ ستكون ولابد متاهة المتاهات التى لابد أن 
يضيع القارئ فى شعابها؛ فلا يجد لنفسه مخرجاً منها دون 
دليل هاد؛ يقوده فى النهاية إليه. وصحيح أن الروائى : الراوى 
الأول: حاول بإفاضات تفصيلية فى بعض الأحيان على نحو 
يجافى الفنى؛ ومن خلال محاورات طويلة مع صديقه 
«الشاعر؛ الذى يدو لنا وجهاً آخر للروائى: أن يقدم 
إيضاحات لتفسير معمار روايته الفنى؛ الذى نهض على نظرية 
فى الرواية؛ حاول أن ييين أبعادها هى الأخرى» وهى نظرية 
تعتمد آراء لباخختين وبورخس ذكر نصها فى روايته» إلا أن 
ذلك وحده لايكفى القارئ؛ ففضلاً عن أن ملاحظات 
الروائى التوضيحية لم تقدم فى مستهل الرواية إنما تنائرت هنا 
وهناك على امتداد صفحاتهاء فإن هذا القارئ؛ حتى ولو.كان 
قارئاً متابعاً للأعمال الروائية؛ يحتاج إلى معرفة أكذة دقيقة؛ 
لايسعفه الروائى بهاء وإنما يقتصر على ذكر أسمائهاء بعد 
من «المرجعيات الترائية؛ خاصة الصوفية منهاءالتى أقام 
«هندسة» روأيته عليها. وهى مرجعيات ثقافية» فى أل 
الظن بعيدة عن اهتمامه؛ وقد تكون عسيرة الفهم ليه يحتى 
لو وقف عليها. 
وهكذا يجد القارئ نفسه محاطاً بغابة من التساؤلات 
التى تثير العديد من الإشكالات لديه؛ لوتتبعناها فى مجرى 
الرواية لأخذت من البحث صفحات؛ لايتسع لها مجاله؛ وهى 
تساؤلات وإشكالات تعود فى واحد من أسبابها الرئيسة إلى أن 
الروائى يحرص على «خخلط الأوراق» دائمّاء إثارة الكثير من 
الالتباسات فى «دوامة» فيها الكثير من التشويش والإرباك» 
كما تعود فى سبب آخرء إلى كون قارئ هذه الرواية يقرأ 
-نمطاً جديداً من الأعمال الروائية لايأخذ شكل أو طابع ما 
ألف من روايات: مما يحمله على الشأمل منذ الصفحات 
الأرلى فيما يقرأء وهو تأمل يقوده بالضرورة إلى تساؤل يطرح 
نفسه عليه بإلحاح كلما مضى فى قراءة الرواية؛ بإحساس 
متعاظم به وهو لماذا جاءت هذه الرواية على هذا النحو 


تيل 


الغريب الذى جاءت به؟ وهل وراء مايقرا من شكل غربب 
مغاير لما عرف من أنماط الرواية» تقليدية أو غير تقليدية؛ 
هدف أعمق مما يعراءى له من ظاهر النص ؟ إن الروائى دون 
شك عارف بما تثيره روايته من تساؤلات وإشكالات؛ لذلك 
كان حريصاً, كما ذكرنا فيما سبق على توضيح طبيعة 
بنائهاء وهى توضيحات سنستعين بها عندما نقف عند هذا 
البناء» فيما سيلى من البحث: إلا أن القارئ المدقق سرعان 
مايكتشف أن الروائى عارف بأسرار صنعته» وواع بها تماماً؛ 
وأن مايزج بالقارئ فيه من «متاهات) و«دوامات؛ يتقصدها 
قصداًء بل إن هدفه من كتابة الرواية هو بالذات هذا الشكل 
المركبء؛ غير التقليدى؛ الذى يتجلى فى بنائهاء وطريقة 
عرضها التى تثير مل هذه التساؤلات والإشكالات. ذلك أن 
طموحه؛ كما سيعرف هذا القارئ؛ لو اطلع على ما أدلى به 
فى حوار معه نشر أخيراء كان منذ أمد طوبل. «الوصول إلى 
كتابة رواية ذات حبكة نركيبية تتوزخ بين حكاية إطارية 
تتطوى على متن حافل بحكايات متعددة 2340, وإنه لذلك 
كاذ حريصاً عبر صفحات روايته على توضيح وتفسير 
إشكالات هذا البناء؛ والمنطلقات النظرية؛ التى سعى إلى 
تحنيقها فى زوايته. وبذلك يكون واضحاً للقارئ فى نهاية 
المطاف أن الروائى: إنما يحرص على هدف لايوازيه فى 
تقديره هدفء وهو أن يقدم رواية تختلف فى نمطهاء رفى 
أسلوب بنائهاء عن كل ماهو مألوف واعتيادى فى الروايات 
المعروفة, على اختلاف أنواعها وتوجهاتها وطبيعتهاء وهر 
بذلك يطمحء ولابد؛ إلى أن يحقق إيجازاً روائياً عراقياً كبيرًء 
بل إنه ليطمح: كما نظن؛ إلى أن يكون هذا الإتجاز الروائى ؛ 
عربياً» بكل الملنابيس» بل إنه كما نستشف ذلكء مما نعرفه 
عن الروائى عن قرب؛ ليطمح إلى أن يكون ذلك إتجاراً 
يجاوز حدود العربية إلى العالمية. إتجاز روائى تكون لذة 
القارئ متحققة فى قراءته وليس فيما يسرده من أحداث؛ أو 
مايكشفه من عوالم؛ ويقدمه من شخصيات؛ أو مايقصه من 
وقائع ذات طابع شعبى؛ أسطورى؛ غيبى؛ ومايطرحه من 
أفكار هنا وهناك؛ كما تكون لذته متحققة فيما تثيره لديه 
من مظاهر فنية قد تنصف بالغرابة؛ والتنافر» لكنها رغم 


صضصسضَضمٌةينة”س يشش د14 سس سس لوي الفى 


مظهرها المتنافر» تكشف عن إحكام فى البناء؛ ودقة فى 
الصنع؛ يلذ للقارئ بسببها أن يعيد قراءة الرواية من جديد. 
ليكتهف فى هذه القراءة الجديدة لها نواحى فى الصنعة 
الفنية الماهرة؛ مايغريه بإعادة قراءتها تارة أخرى؛ ليسهم مع 
مؤلفها فى إ إعادة تشكيلها وبنائها. وهكذا يعيش القارئ» عبر 
قراءاته المتعددة لهاء لذة الفن العميق؛ الذى يفاجئك فى 
كل قراءة جديدة متأملة؛ باكتشافات مجعلك تعيش أجراء 
مسربلة بالحلم والتشابك والغمورض 00 ؛ فيها مافيها من 
لذة ومتاع . . أترانا نتمادى بعيداً فينما نظن أن الروائى يحلم فى 
نظن ذلك. ولكن حلم الرواثى شئ؛ 
ومايمكن أن يثيره عمله فى قارئه شيع آخر. وهو ماتأمل أن 
نتبي: حقيقته فيما يلى من البحث. 


أن | يحققه فى روايته ؟ لانظن 


040 


وبين حقيقة ماسعى الروائى إلى أن يحققه فى روايته 
(سابع أيام الخلق) يقتضينا الوقوف عند مرجعياتها الثقافية 
التى نراها نتسع لتشمل فى جانب منها «الثقاقة المخاصرة»» 
وفى جانب آخر «التاريخيةة وفى جانب ثالث «الترائية4» وهى 
مرجعيات ثقافية لمسناها فى رايانه السبع على قدر متفاوت» 
تبعاً لطبيعة توجهانها. وهر «قدر يميل فى هذه الرواية 
بشكل واضح إلى «الترانية؛ التى نسارع فنقول إن الروائى 
اععمدها اعتماداً يكاد يكون تامأء بحيث تكاد تشكل لحمة 
الرواية وسداهاء إذا أردنا أن نستعير تعبيراً ترانياً هو الآخر فى 
وصف مدى اعهماد الروائى على هذه المرجعية فى بنائها. 
وهذه المرجعية فى الرواية؛ لا يسهل حصرها فى جانب دوك 
آخرء فهى تمتد لحجاوز التراث العربى الإسلامى» إلى التراث 
العراقى القديم, والبابلى منه بوجه خاص » بل إنها تمدد 
لتشمل جوانب من التراث العالمى؛ وهى إذ ترتبط بجسوهر 
الفكر الإسلامى؛ والصوفى منه بخاصة؛ تستعين بأدوات هذا 
الشراث؛ والطرق التى اعتمدتها علومه فى تدوينه؛ وتحقيق 
صحة نصوصه. بل إن الروائى أجهد نفسه فى تعلم نظم 
حاب الجمل من أجل توظيفه فى إحكام بتائها كما 
تستعين بالتراث الشعبى وحكاياته وسيره؛ هذا غير احتشاد 


الرواية بالكثير الذى يتصل بجوانب أخرى من التراث متنوعة» 
يتصل بعضها بالعادات والتقاليد؛ والمأثورات الاجتماعية؛ 
ويتصل بعضها الآخر بأساليب الحياة العامة وطرز البناء التى 
تشكل بمجموعها أساس القاعدة الاجتماعية للمجتمع. 
ولكى لا يكون حديثنا الذى نسوقه ‏ هنا حديثاً عاماً 
لايشخص شيثاً محدداً؛ وبالتالى لا يننهى إلى شئ محدد 
يقودنا إلى نتيجة تتصل بما نريد أن نتبينه فى الرواية» سنحاول 
أن نتقف عند (أنماط) هذا التراث الرئيسية التى تمظهرت فى 
الرواية وحددت بنيتهاء وصولا إلى توضيح هذه البنية؛ 
وفهمها التى لا يسهل إدراك طبيعتها المركبة الغربية؛ والتى 
نرى أنها تشكل أهم منجز حققته للرواية العراقية» إن لم نقل 
للرواية العربية المعاصرة» التى تستحق جهد الدرسء وهذه 
الوقمّة,الطوبلة التى نقفها عندها. 


وول أنماط السراث التى تواجسهنا فى الرواية هو ما 
بتصل بالأدب الشعبى؛ إذ من الواضح للقارئ أن الرواية فى 
بنائها المركب تعتمد بناء ترائياً شعبياً معروفاً فى (ألف ليلة 
ولكلة)» تمن خلال الإطار الحكائى مأيسرده الروائى على 
لسانه فى ما أسماه لكاب الكتب» بأقسامه السبعة» تفرع 
ا ل ا 
وأعنى به ما أطلق عليه فى الرواية اسم (السيرة المطلقية) نسبة 
إلى «مطلق) جد عشيرة البواشق ى التى سبقت الإشارة إليهاء 
وهذه السيرة توزعت إلى أربعة أقسام رويت ثلاثة منها على 
لسان ثلاثة رواة عاصروا أحدائهاء كما تروى السير الشعبية 
بعك اليد 0 ا لرابع (السيد شا 0 
الوحيد فى زمانه 9 يعرف مان 5 نما حون نواة 
مخطوطة (الراووق» الذى أصبح أمر تحقيقه بعد ما أصابه ما 
أصابه من تشعت وضياع» مدار الرواية. ولا يقتصر تأثر الرواثى 
ب (ألف ليلة وليلة» على الإطار الحكائى بل نلمسه بعبارات 
«مطلق» وهو يرد على «السيد نور بالقول الآنى : «وبماذا 


لفقل 


سي 


يختلف العيد عن غيره من الأيام فى أرض الداخل فيها 
مفقود والخارج مولود؟؛ وفى صفحة 6ه ترد العبارة الآتية : 
دوتركوا أكواخهم ليس فيها ديار ولا نافخ نار؛. وفى (ص 
)١8‏ يذكر هبارة وهاهم النذات ومفرق الجماعات» رصما 
للموت . وفى صفحة 15١‏ ترد العبارة الأتية: «ولكن ما 
العمل وقد قيل قديما: : من لم يتادبر العواقب ما الدهر له 
بصاحب». وفى صفحة 717١‏ ترد العبارة الآنية: «وأسقط فى 
يد 9نايف» فنكس رأسه ساعة من الزمان . 
٠‏ يختم الروائى قصة زواج «جناح) أحد أولاد مطلق؛ 
بنحنانة بقوله : «وكان جناح» قد اختلى بعروسه؛ فوجدها 
درة لم تثقب ومهرة لم تركب. 

وفضلا عن ذلك يعتمد فى أقسام السيرة صيغة الأخبار 
المعروفة فى السير الشعبية؛ «قال الراوى» عند كل بداية 


جديدة. 


وفى صفحة 


وثانى أنماط الثراث التى تواجهنا فى الرواية»ظو الذى 
يدمثل بالفكر الصوفى واتجاهاته العرفانية الختلفة ويتمظهر 
هذا الفكر فى الرواية فى ثلاثة أمور : 

أولها: : يتصل بلغته» وتعبيراته » ومصنطلحاته . ونجد ذلك 
فى الرواية بشكل يلفت النظر فى مطالع أقسام السيرة الأريغة/ 
نهذه المطالع التى تمعد إلى صفحات عدة؛ كتبت بلغة 
صوفية خالصة بتعبيراتها ومصطلحاتهاء كما مجدها مبثوئة هنا 
وهناك فى أقسام الرواية الأخرى » وهى أغة مصطنعة؛ ليس من 
سبب لاستخدامها فى الرواية؛ فى مطالع السيرة أو فى ثنايا 
الرواية» كما يبدو لناء» غير رغبة ة الروائى فى إبراز التناحية 
الصوفية فى الرواية لإضفاء طابعها عليهاء صبغها بصبغتهاء 
دوك أن يكون هناك سياق يقتضيهاء أو دواع فنية ة أو مضمونية 
تخوجه إليها. 

وثانيهما: ينضح فى اعتماد بعض القضايا التى طرحها 
الفكر الصوفى: محوراً من محاور الرواية» أو تيمة من تيمانهاء 
ومثال هذه القضايا الصوفية البارزة الذى يمكن أن يوضح ما 
نقول بجلاء فكرة «الكمال والنقص؛ كما مجدها فى كتابات 
أبن عربى (ينظر لتوضيحها ماذكره الروائى عنها فى حوار 
صفحة 0ه وهذه القيمة المطلقة التى تعطى للحرف فى بناء 


يفنل 


الرواية وتشكيلهاء والتى نقع عين القارئ عليها ابتداء فى 
الصفحة الأولى؛ والتى تتصدر الرواية حين يقرأ نصاً لابن 
عربى يقول فيه: 
العالم حروف مخطوطة مرقومة فى رق الوجود 
النشور ولا تزال الكتابة فيه دائمة أبداً لا تنتهى 
(ص8). 
وقوله فى مستهل الرواية: 
نقد أسدلت الستائر دون مدينة #الأسلاف؛ 
مدينة البسشر والأمتهش والحجر» لأفتح بمداد 
قلمى آلاف الستائر والنوافذ على مدينة 
والأسلاف» الأخرى مدينة الحروف والكلمات 
؛ المدينة التى أعاد تشييدها حرفاً حرفاً وكلمة 
كلمة وسطراً سطراً هؤلاء الرواة الستسة .. 
(ص/27 8). 
كما أنه وزع أسفار وكتاب الكتب» السبعة على 
حروف كلمة (الرحمن» ما سنوضحه. 
وفيضلا عن ذلك ؛ نرى الروائى يست خلم بعض 
الَمَعلتذات”والمفردات الصوفية استخداماً ينطوى على دلالات 
رمزية» نفيده فى هندسته لهيكل الرواية؛ وتعميق دلالاتها. 
وثما يوضح ذلك تسمية حبيبة الروائى ب «ورقاء؛؛ وهو أسم 
يرجع بذاكرة القارئ فى أصلها العرفانى إلى عينية ابن سينا 
المعروفة» وبالذات مطلعها الذى يرد فيه هذا الاسم: 
هبطت إليك من انحل الأرفع ٠‏ ورقاء ذات تعزز وتمنع 
وهى بحسب مصطلحات (ابن عربى) الصوفية تعنى 
النفس أو اللوح المحفوظ» 
(حواره ص5 8) . 
وواضح لقارئ الرواية المتعمق مدى ارتباط دلالات هذا 
الاسم بالدور الكبير الذى تنهض به هذه الشخصية فى 
تشكيل بنية الرواية وهو دور يكاد يوازى كما يقول الرواثى 


فى حوار»: 


ب ص 00 الرعى الفنى 


معضللات 0 ها عثور: را على راف ا السيد 
دو إتمام الرواية 
ويمكن أن نضيف إلى ذلك دورها فى نهاية الرواية ؛ 
أملاً على انفتاح جديد بعد أن كان شبح الموت يسدل عليه 
ظلاماً دامساً. 
أما الأمر الثالث الذى يعمظهر فيه الفكر الصوفى فى 
الرواية» نهو أهمها على الإطلاق؛ إذ على أساسه هندس 
الروائى روايته» وبنى بالتالى (هيكلها'» الذى يتراءى للشارئ 
على هذا النحو المر كب الغريب. 
وقبل الشروع فى ترضيح هذا الأمر ؛ وتبينْ أثره فى 
0 التنبيه إلى م كنا 
الدكتوراه فى كلية الآداب جامعة بغداد للعام:الدراتى 
50 الذى د رسنا فيه هذه الرواية» فبفضلهم» وبفضل 
جهدهم وحماستهم الجارفة » وضعت يدى على جوانب من 
المعرفة الصوفية الغربية على » ما كنت لأعرفها وأعرف بالتالى 
أثرها فى محديد بنية الرواية لولاهم . 
يو دار فى 
550 


عنها تعد من مراجع هذا ال سّ 7 ال 37 


ولتوضيح ما انتهينا إليه بشأن هذا الأمره أقول : إن أية 
محاولات لتلمس العلاقة بين بنية الرواية وتمظهراتها الصوفية 
ذات الطابع العرفائى؛ يستلزم بالضرورة الوقوف على المباد 
الرئيسية التى تستند إليهاء ونعنى بها نظرية «الإنسان الكامل» 
كما استقرت فى الفلسفة الإسلامية/ الصوفية على يد ابن 
عربى الذى يعده أبو العلا عفيفى المبدع الأول لمذهب وحدة 
الوجودء ومن ثم عند عبد الكريم الجيلى فى كتابه (الإنسات 


الكامل فى معرفة ة الأواخر والأوائل) » اللذين يشير الروائى 
إفادته منهما فى أكثر من موضع من روايته أو حواره 3 
فى مذهب الوجود - كما يقول أبن عربى: 


يعجلى فى الإنسان فى أعلى صور الوجسود 
وأكملها 

والإنسان الكامل : 
بوجوده عقنت الإرادة الإلهية 5 ولولا الإنسان 
لما تحفقت هذه الإرادة وما عرف الحق وهو 
الحافظ للعالم والمبنى على نظامه 7" . 


أى أن قيام العالم | انما يتحفق بوجود الإنسان الكامل» 
ولايزال العالم محفوظاً مادام 0 


ألا عند الجيلى فتقرأ : وواعلم أن الإنسان الكامل 
نسخه الحق تعالى» , كما أخبر (ص) حيث قال خلق الله أدم 
على صورة الرحمن» 59 


عليه نااك الوجود . ويبدو واضحاً أن الروائى اعد اعتمد اعتماداً 
مباشراً على ما جاء فى كتب ابن عربى والجيلى فى تشكبا 
هيكل روايته. فالرواية فى إطارها الخارجى» الذي أطلق عليه 
الروائى اسم «كتاب لكتب»: تتشكل فى سبعة أسفار تيع 
لحروف مفردة «الرحمن» - مع التنبيه إلى أن «ال» التعريف 
هنا تدخل فى أصل الكلمة كما يقول المفسروث لوقوعها 
أسما على الذات الإلهية أما لماذا «الرحمن» فالجواب يده 
عند الجيلى حيث يشير إلى أن الحق ما أراد أن يتجلى بصفة 
الخلق» استعطفعه الملائكة أن يفعل مقسمة عليه بأسمائه 
اسماً اسماً؛ فلما أكتمت عليه ياسم «الرحمن» وخلق 
الخلق» . لم يشير إلى: 


أن هذا الاسم تحته جميع الأسماء الإلهية 
النفسية وهى سبعة: الحياة» والعلم؛ والقدرة 
والإرادة والسمع 0 فأحرفه سبعة؛ 
الألف وهى الحياة؛ ١‏ ألا ترى إلى سريان حياة الله 


عرفل 


1 


الا سح 


14 


فى جميع الأشياء؛ فكانت قائمة به؛ وكذا 
الألف سار بنفسه فى جميع الأحرف حتى إن ما 
ثم حرف إلا والألف موجودة فيه لفظا وكتابة» 
فالباء منه ألف مبسوطة والجيم ألف معوجة 
الطرفين وكذلك البواقى .... إلخ. فكان حرف 
الألف مظهي الحياة الرحمانية السارية فى 
الموجودات. واللام مظهر العلم؛ فمجمل قائمة 
اللام علمه بنفسه ومحل تعريف علمه بالخلوقات 
والراء مظهر القدرة المبرزة من كون العدم إلى 
ظهور الوجود .... والحاء مظهر الإرادة ومحلها 
غيب الغيب ألا ترى إلى حرف الحاء كيف هو 
من آخر الحلق إلى ما يلى الصدر والإرادة 
الإلهية كذلك مجهولة فى نفس الله فلا يعلم 
ولا يدرى ماذا يريد فيقضى به؛ فالإرادة غيب 
محضء والميم مظهر السمع, ألا تراه شفيوناً من 
ظاهر الفم إذ لا يسمع إلا مايقال؟ 

وما قيل فهو ظاهر سواء كان القول عظيما لفظيا 
أو حاليا .... وأما الألف التى. بين الميم. والنون؛ 
فمظهر البصر وله من الأعداد الواحذ» .وهو إشارة 
إلى أن الحق سبحانه لا يرى إلابذاته... وأما النون 
فهو مظهر لكلامه سبحانه وتعالى قال الله تعالى 
(ن والقلم وما يسطرون) وكناية عن اللوح 
امحفوظ؛ فهو كتاب الله الذى قال فيه (ما فرطنا 
فى الكتاب من شئ) وكتابه كلامه. واعلم أن 
النون عبارة عن انتقاش صور المخلوقات بأحوالها 
وأوصافها كما هى عليه جملة واحدةء وذلك 
الاتتقاش هو عبارة عن كلمة الله تعالى لها 
وكن» فهى تكون على حسب ما جرى به القلم 
فى اللوح الذى هو مظهر لكلمة الحضرة؛ لأن 
كل ما صدر من لفظة كن فهو تحت حيطة 
اللوح المحفوظ فلهذا قلنا إن النون مظهر كلام 


الله تعالى”"" . 


+ 


ونقلنا هذا النص الطويل بحذف بسيط؛ ضرورى فيما 
نرى؛ لأنه يشكل أساس بناء (كتاب الكتب) وأسفاره السبعة. 
والواقع أن قارئ الرواية المتأمل؛ الذى يعرف دلالة حروف 
لفظة «الرحمن»؛ كما شرحها الجيلى ليعجب من تمكن 
الروائى من أن يعكس فيما سرده من أسفاره دلالات هذه 
الحروف مما يقتضى العديد من الصفحات لعرض ما ذكره فى 
الأسفار السبعة حرمًا حرمًا للتدليل على هذه الحقيقة؛ التى 
أدركناها أنا وطلاب الدكتوراه - بعد تأمل وقراءة للرواية أكثر 
من مرة. ففى هذه الأسفار يحدثنا الروائى عن رحلته فى بناء 
روايته» التى بدأت الحياة تدب فيها فى سفرها الأول (الألف) 
الذى هو مظهر سريان الحياة فى الأشياء؛ لتنتهى عند (حرف 
النون» الذى هو مظهر الكلام» وبه تكون الرواية قد أخحذت 
مظهرها الأخير, المتحقق فى لفظة (كن)»؛ فهى كائنة مثبتة» 
مسطورة أمام قارئهاء فلم يعد لدى الروائى خالقها ما يقوله» 
وبذالك تكون روايته هى كلامه. 


أما أقسام الرواية الأخرى, الى تعداخل بين الأسفاره 
وعددها ستة» فإن الروائى سيشكلها فى هيكل الرواية تبعًا 
لعحولات الذات الإلهية؛ وأحوال الإنسان الكامل. فالذات 
الآلبتية عند 'الجيلى: الذى اعتمد الروائى مؤلفه (الإنسان 
الكامل...) بشكل أساسى فى بناء روايته؛ تخرج من مخردها 
وبساطتها إلى ذات مدركة عاقلة فى ثلاث مراحل: الأولى 
مر-ملة الأحدية والثانية مرحلة الهوية» والشالئة مرحلة الإنية: 
وبهذه الطريقة التنازلية يصبح الوجود عاقلاً ومعقولة "*"" . 
وفى مقابل هذه المراحل الثلاث التنازلية التى يقطعها «الحق» 
فى طريقة معرفته بتفسه والاتصال بالبشرء ثلاثة «أحوال؛ 
يشعر بها الصوفى فى «صعوده؛ للاندماج بالذات الإلهية؛ 
والفناء فيهاء وهى : إشراق الأسماء الإلهية؛ إشراق الصفات» 
إشسراق الذات. ومن الواضح أن الروائى» استند إلى هذه 
الانتقالات بين المراحل (نزولاً أو صعودا) فى تشكيل روايته؛ 
ولكنه سيعمد إلى إجراء تغيير أسامى؛ لهدف ‏ تأمل أن 
ينجلى فيما يلى من البحث ‏ يخدم هذا التشكيل فيما 
يختص بتحولات الذات الإلهية» فالحركة ستظهر معكوسة أى 


لابب بست 


أنها : عتوالى «تصاعديا» : الإنية؛ الهوية» الأحدية؛ أى 
بالانتقال من معرفة الذات الإلهية بنفسها إلى التجرد أر 
الوجود المحض بالقوة. 

2) 


ولكئ نقترب من فهم كيفية استخدام الروائى هذه 

النظرية الصوفية فى تشكيل بنية روايقه؛ سننقل هنا نص ما 

ورد فى الرواية لتوضيح ذلك؛ ثم نضيف إليه ما ذكره الروائى 

فى «حواره؛ الذى يزيد هذا التوضيح بيانًا. ونقل ذلك؛ على 

طوله؛ لابشكل فى تقديرنا إلا خطوة أولى فى هذا التوضيح» 

لم جد عبارات أوجز وأدق منها فى بيانه؛ الذى يحتاج هو 

الآخر ترضيحًا سنحاوله فى «الخطوة الثانية» التى تأمل أن 

تقربنا من هذا الفهم. ففى السفر السادس (الألف المحذوفة) 

من «كتاب الكتب6» يخبرنا الروائى أن تبلور فكرة طريقة بباغ 

الرواية تم عندما قرأ ذات ليلة ما كتبه ذاكر القيم ‏ خنامس 

الرواة - عن «مخطوطة الراووق؛ فى المفحات البيض 
الساقطة فى التصوير «الأوفست» من كتاب الجيلي» يقول: 

منذ تلك الليلة تبلور لدى بناء هذه الروادة. 

فبفعل مصادفة جاءت تلك الصفحات البيض فى 

موضع احستوى فى نصه الأصلى على تللك 

المراحل الشلاث التى تخرج بهاالذات من 

إطلاقها إلى مسرح الوجود؛ حيث سأنتبع عروج 

شخصياتى الروائية صعودا نحو المؤلف؛ وعروج 

المؤلف بدوره نزولاً نحو تلك الشخصياتء ليدرك 

الطرفان وحدتهما على صفحات هذه الرواية: 

نما كان موجودا فى ذهن الروائى بالقوة - 

أخيلة؛ صورء أفكار» تعينات ‏ سيتحقق فى 

الرواية بالفعل على شكل حروف وكلمات. 


(ص؟195). 

ولكى نبدد شيمًا من غموض هذا النص نشير إلى أن 
الروائى اعتمد فى بناء روايته رواة ستة يأمل أن يكون هو 
سابعهم. الرواة الأربعة الأول: عبدالله البصيرء مدلول اليتيم؛ 
عذيب العاشق؛ السيد نور هم رواة «السيرة المطلقية؛: وقد 


الوعى الفنى 


استقل كل منهم برواية قسمه؛ أما الراويان الآخران فهما: 
ذاكر القيم» و «شبيب طاهر الغيات» اللذان يرويان ما أحاط 
بمخطوطة الراووق التى ضمت السيرة؛ من أمور أدث إلى 
تشتتها أوراقًا متنائرة؛ وجعلت أمر محقيقها صعبًا. وقد روى 
الرواة الغلائة الأول نصوصهم من السيرة شفاهة؛ فى حين 
دون الرابع نص ونصوص من سبقوه؛ أما نصا شديد وذاكر 
فقد جاءا مكتوبين وما نذكره هنا سيساعدنا على فهم نص 
آخر ورد قبل النص السابق فى الرواية؛ نرى أنه من المهم 
ذكره لأنه يوضح بعبارات أكثر محديدا بنية الرواية أو على 
حد تعبير الروائى 9إطارها حتى نهايتها كما يبدد شيئا من 
غموض النص السابق: يقول الروائى: 
فبين النص الشفهى للراوى الأول [يقصد نص 
عبدالله العاشق] ونص الكتابى الذى مازال فى 
طور التشكل والنمو [يقنصد كتاب الكتب] 
ستتخذ النصوص الأخر مواقعهاء فنص «عبدالله 
البصير؛ يقود إلى نص ١مدلول‏ اليتيم» الذى يقود 
بدوره إلى نص وعذيب العاشق»؛ فى حين أستند 
أنا فى نصى هذا إن استطعت أن أبرهن فى 
خقام هذه الرواية على جدارتى بأن أغدو سابع 
الرواة - إلى نص الراوى السادس «شبيب طاهر 
الغياث» الذى يستند بدوره إلى نص الراوى 
الخامس ١ذاكر‏ القيم» د(ص 184). 
وهذا هو الذى قصده ب ١عروج‏ شخصياته صعوداً نحو 
المؤلف؛ وعروج المؤلفء نزولاً نحو تلك الشخصيات ليدرك 
الطرفان وحدتهما على صفحات هذه الرواية؛ الذى ورد فى 
النص السابق. فنص عبدالله البصير «(الراوى الأول)؛ يصعد 
إلى نص «مدلول اليتيم؛ (الراوى الثانى) ؛ وهذا بدوره يصعد 
إلى نص «عذيب العاشق» (الراوى الثالث) الذى يصعد إلى 
نص (السيد نور (الراوى الرابع)؛ الذى يصعد بدوره إلى 
المؤلف (سابع الرواة» فى حين سيعرج الراوى (سابع الرواة) 
نزولاً إلى نص شبيب طاهر الغياث (الراوى السادس) الذى 
ينول إلى نص قاكر القيم (الراوى النغامسس) الذئ ينزل إلى 


يفن 


عبدالإله أحمد مم0 


الراوى (الرابع) الذى كان قد صعد كما رأينا إلى المؤلف 
(الراوى السابع) . وهكذاء تعلاحم أقسام الرواية التى تضم ما 
ذكرناه من نصوص » صعوداً ونزولا» لتكون نسيج الرواية 
وبنيتها الفنية. وقد أفاد الراوى من طريقة «الإسناد» الترالية 
الرواة السبعة فى الرواية» وهو ما يوضحه الروائى فى حواره 
حين قال: 
هناك معراجان متداخلان يتمان صعوداً وهبوطأء 
بطريقة (الإسناد» الترائية المعروفة» فالصعود يبدأ 
بأول رواة الخطوط» فى حين أن النزول نهدا 
بسادس الروأة» فمين المخطوط يبدأ فى عملية 
الصعود بالصيغة الآتية: (حدثنى شبيب طاهر 
النياث فى ما كتب به إلى قال: وجدت جخطا 
ذاكر القسيم عن بعض القيمين عا المزار عن 
سمعت مدلول اليتيم قال: سمعت عبدالله 
البصير قال6. أما معن أمخطوط فى عيملية 
الغياث فى ما كتب به إلى قال:)ء وهكذا تتكرر 
المتن» حاذفآ كل مرة اسماً من أسماء الروأة فى 
عملية الصعود - ومضيفاً اسما من أسماء الرواة 
ب اف عملية النزول - ليحقق الطرفان(فناءهما» 
فى سفر النون من الحكاية الإطارية. ولكون رواة 
عملية الصعود يمثلون الشخصيات الروائية جاء 
أسلوبهم فى سرد الأحداث (شفهيا. إذ إنهم 
يروون على نغمات الرباب (سيرة شعبية) تدور 
حول ١مطلق)‏ بطل الرواية المحورى. فى حين إن 
رياة عملية النزول يمثلون أقنعة للروائى؛ فجاء 
أسلوبهم فى سرد الأحداث (كتابيا) 
ايد 


هنل 


وبمراجعة سلاسل الإسناد الثى أشار إليها الروائى فى 
حدئه السابق» التى تعكس هذا المصعود وهذا النزول» 
بتفاصيلها التى استهل بها أقسام الرواية الستة غير كتاب 
الكتبء نلاحظ أن رواة الصعود العلاثئة وصولا إلى رابعهم 
السيد نور يرتبطون بالإشراقات؛ فجاء القسم الأول" منهاء 
الذى يرويه مدلول اليتيم نحت عنوات «إشراق الصفات؛»؛ 
والغالث الذى يرويه عبد الله العاشق نحت عنوان (إشراق 
الأسماء»» والغانى الذى يرويه عذيب العاشق نحت عنوان 
وإشراق الذات»؛ وهذه الإشراقات كما ذكرنا ثلاثة «أحوال) 
يشعر بها الصوفى فى صعوده للاندماج بالذات الإلهية» رهى 
بذلك عبارة عن عروج العبد إلى ربه عن طريق رياضات 
ومسجاهدات عديدة, إلا أنها رياضات ومجاهدات تتصل 
بالإشراقات التى يكون الفعل فيها أمر) خارجيًا إشراقياء لا 
دحل للإرادة فيه ) فهى غير اختيارية من عند العبد» وإنما هى 
اضطفاء من الرب» لذلك جاء ماروا هؤلاء الغلاثة ليغن 
بفعل اختيارهم» وإنما عن طريق «الكشف)؛» وهو الكشف 
كما قلنا لا إرادة لهم فيه, لذلك حددت المقادير مايروده من 
السيرة؛ فاستقل كل راو من هؤلاء الرواة بقسم من السيرة» 
«القسم المحظور) ؛ الذى يرويه #السيد نور » والذى يفص فيه 
وتائع ما عرف فى تاريخ العشيرة ب١دكة‏ المدفع» التى قتل 
فيها بطلها «مطلق» وعدد من أولاده. 


ومن الطبيعى أن يكون الراوى الثانى فى الوقت الذى 
يكون فيه راويا لقسمهء راويًا فى الوقت ذانه للقسم الثالث» 
والثالث راويا لقسمه وللقسمين السابقين؛ وهكذا يتبلور موقع 
«السيد نور» باعتباره رابع الرواةء فهو إذ يكون راويا للقسم 
الأخير من السيرة «القسم المحظور) يكون فى الوقت ذاته راوبا 
لكل السيرة» ولأنه الوحيد فى زمانه العارف بالكتابة كات 
أيضا مدونها وواضح من كلامنا أن الروائى فى هذا يجرد هذه 
الإشراقات من محتواهاء ودلالاتها الصوفية؛ ليجعلها المراحل 
التى نقطعها الشخصيات صعوما للاتحاد الروائى؛ فالروائى 


ااا ا ااا الفنى 


باعتباره خالقنا اخختار شخوصه دون أن يكون لهم رأى فى هذا 
الاختيار» كما اختار لهم أسماءهم؛ بما تنطوى عليه هذه 
الأسماء من دلالات رمزية» كما حدد «مقاديرهم؛ فى 
المعرفة» والجزء امحدد لهم روايته عن السيرة؛ إن لم نقل بعبارة 
أكثر دقة, من الرواية باعتبار أن السيرة جزء من الرواية. 


أما عررج الروائى نزولاً نحو الشخصيات؛ التى تنزل هى 
الأخرى وصولا إلى السيد نور» فتلاحظ أنها تختص بمراحل 
تخولات الذات الإلهية؛ التى ينجلى فيها الرب فى صفحة 
الوجود نزولا للاتحاد بالعبد وهى «الإنية, والهوية» والأحدية؛ » 
ويجرد الروائى كشأنه مع شخصيات الصعود التى ترتبط 
بالإشراقات هذه المراحل من دلالاتها الصوفية؛ لتدل على 
المراحل التى يقطعها الروائى - بوصفه خالصا للاتماد بشييب 
طاهر الغياث (الراوى السادس) وذاكر القيم «الراوى 
الخامس) ومن ثم السيد نور (الراوى الرابع) باعتحام) 
مخلوقاته. وهذه التحولات؛ لأنها صادرة من (الخالق) نتم 
بفعل وقرار ذاتى؛ لذلك نرى شبيب طاهر الغياث 0 
القيم» ,السيد نورء يكتبون ما يكتبون سود أكاا يسما من 
السيرة (ما كتبه السيد نور) ؛ أم كان يدور حوّلها (آما اكتبة 
شبيب وذاكر) باختيارهم» ودون تكليف من أحدء تمامًا 
كما سيكون ما سيروية الرواثى فى وكتاب الكتب» الذى يعد 
مكملة لما كتبوه؛ اختياراً ذاتيًا لم يحمله على القيام به 59 
لأنه خالق الرواية. 


ركما ذكرنا فى مسعهل حديثنا عن هذا اأظهر 
الصوفى؛ الذى اعتمده فى بناء روايته؛ فإن الروائى أجرى 
تغييراً مقصودا فى ترنيب مسار تخولات الذات الإلهية فى 
نزولها نحو البشر فجعل ماهو أولها (الأحدية) - الذى يررى 
فيها «السيد نور؛ رابع الرواة القسم الرابع من السيرة (القسم 
ا محظور) آخرهاء فى حين جعل أخرها (الإنية) ‏ الذى 
يروئ فيه 9سادس الرواة؛ شبيب طاهر الغياث قصة إخفاقه فى 
تخقيق «مخطوطة الراووق»؛ بعد نشتت أوراقها - فى حبن 
احتفظ بقسم الهوية فى مكانه حيث هوء وهو اننم لقسم الذى 
يروى فيه «ذاكرالقيم) ما يتصل بعدد من قيمى (مزار له 


نور الذين حافظوا على المخطوطة, وأذن لبعضهم بالإضافة 
يها :وما آل إليه أمرها فى نهاية المطافء أوراقًا متنائرة 
الأيدى . وهو فى هذا التغيير أراد أن نتتهى جميع 
د الرواية: عن «السيد نور ياعتباره مدون «المخطوطة» التى 
جعل الروائى أمر تحقيقها مدار الرواية الرئيسى؛ ذلك أن 
«السيد نور» رغم كونه رابع رواة السيرة فى السند؛ لكنه 
أولهم كونه سابتنًا فى وجوده وجودهم» بل إنه «النور» الذى 
أنار لهم الدرب» واستمدوا من إشعاعه ود عن طريق مباشر 
أو غير مباشر مارووه؛ لأنه لم يكن راوياً من رواة السييرة 
فحسبء بل بطلا رئيسا من أبطالهاء العارف بأسرارهاء وأحد 
قطبى الصراع فيها الذى جسد الخير» اق حبيع كان 
«مطلق»؛ فى أول أمره؛ مجسد) للشر فى هذا الصراع الناشئب 
بينهما. لذلك؛ كان (السيد نور محور (مخطوطة الراووق) 
الدىّ#أضفى عليها المهابة؛ والقداسة؛ لقَوة شخصيته؛ 
وكزامانه/ إن لم نقل معجزاته؛ فأصبح كوخه؛ الذى دخله 
ولم-نره يخرج منه؛ احتجاجا على مطلق؛ مرارا يتولى رعايته؛ 
ورعاية مخطوطته القبمون من بعدهء الذين لا يحق لأحدهم 
الإضافة إلى لتطلوطة إلا بإذن منه .وقد نص فى القسم الرابع 
الذى يرويه على أحدهم» فى حين كان يطوف على أخرين » 
فى منامهم؛ ليأذن لهم بذلك. 


وليس ذلك فحسبء بل نرى مسارواه الروائى فى 
«وكتاب الكتب» الذى صور فيه معاناته ومكابداته فى سبيل 
كتابة الرواية» ينتهى هو الآخر إليه, عند أعتاب سفر (النون» » 
فييدو الأمر أخيراء وكأن الروائى يوحد ينه وبين «السيد نورة 
فيكون هو هوء ويكون ننيجة ذلك فى النهاية الرواية» التى 
اكتملت أخيراً بعد جهد جهيد استغرق أسفار) ستة؛ اتخذت 
لها حروف الرحمن بدلالات معانيها الصوفية عناوين لهاء 
فتكون هذه الأسفار بمثابة النهر الكبير الذى رفدته أقسام 
الرواية الستة الأخرى عبر مسيرته بدفقهاء فيكون الرواتى 
بذلك: وبعد جهد (الأسفار الستة) قد أكمل عمله وأن له 
أن يستريح ليتأمل فيما صنع؛ وهكذا تأخذ الرواية شكلها 
الأخير فى القرن السابع (سفر النون) الذى يتركه الروائى 


١ 


صفحات بيضاء» فكأنه يقول فيه لقرائه لفد قلت كلامى , 
فيما مضى من أقسام؛ وخلقت لكم عالمى؛ وصورت لكم 
شخصيانئى وعبرت لكم عن وجهات نظرىء على نحو ما 
قلتء فما عليكم الآن إلا أن تؤولوا ما قلت وتعيدوا نسيج 
ما بنيت على نحو ما يتراءى لكمء وبذلك ينضح معنى 
اخهيار الروائى لروايته (سابع أيام الخلق) عنوانًا لهاء فهو اليرم 
الذى استراح فيه الخالق؛ أيعيد التأمل فيما خلق فى ستة 
أيام؛ وهكذا يكون السفر السابع (النون») هو كلام المؤلف 
الأخير» الذى تمثله الرواية؛ فهو لذلك خخاتمة السبك الذى 
تتجمع فيه النصوص وتلتقى الروافد؛ و إذا رجعنا إلى مرجعية 
الروائى الصوفية سيكون النص الذى يدخل دار الأبد أى 


الخلود؛ وهو النص الذى سيكون خاتمة التعب الذى لازم 1 


رحلة الخلى 2 . 
ولعلنا بما ذكرناه نكون قد وضحنا ما فى الرواية من 
إحكام بناء» رغم ظاهر هذا البناء الذى يبدو للوهلة الأولى 
متنافراء وبذلك نكون قد وضحنا معنى ما ذكره الروائي فى 
«وكتاب الكتب» عن شكل هذا البناء الذى شبه«المتحف 
الذى يبنيه فى الرواية «بدر فرهود الطارش» أحد شخصياتها 
الرئيسية: حين قال على لسان صديقه الشاعر: إن الرواية: 
ستغدو على شاكلة ذلك المتحق: مزجا من 
الفوضى والتنافر ظاهري)ء فى حين هى فى باطتها 
عبدالخالق الركابى لم يكتب رواية صوفية» ولانراه هدف إل 


4 


هوامش: 
(١)ينظر‏ فى توضيح هذا كتتاب عبد المحسن طه بدر القيم نطور الرواية 
العربية الحديدة فى مسر -1417١‏ 1558 دار المعارف» القاهرة, 
طبعات عدة. 
(1) ينظر لعوضيح ذلك كتابنا الأدب القعسصى فى العراق منذ الحرب 
العالمية الشانية اتجاهاته الفكرية وقيمه الفنية ج :١‏ ص؛ 75 وما 
بعدها هامش (9) من ص 14 على رجه الخصوص الذى نشير فيه إلى 


١7 


ذلك؛ رغم ما يبدو عليه من حرص على صبغها يصبغتهاء 
لأغراض فنية نزيد من فرادة وتميز روايته؛ وجل ما فعله أنه 
اصطنع طريقتهم؛ واصطلاحاتهم؛ ولغتهم؛ وأفاد من بعض 
آرائهم فى معانى الكلام والحروف؛ والكمال والنقص» 
ووظفها توظيفًا روائيًا. فالأمر فى هذه الصوفية باعتبارها 
إحدى مرجعيانه التراثية؛ التى اعدمدها فى كتابة روايته؛ هو 
أمر صناعة محض؛ أعمدة وأوتاد ... إلخ» جعلها أساسًا 
ومرتكزا لمعمار روايته فى نهجها الجديد المبتكر وليس شيعا 
آخر يمت للفكر الصوفى بصلة على الإطلاق؛ فإن بدا فى 
الرواية شئ من هذاء فهو أمر مقحم مخل بفنيتهاء إلا ما كان 
هدقه توضيح ناحية أو أخرى من نواحى بنائها. 


خاتمة وتعقيب: 


مامضى من البحث؛ يشكل القسم الأول منه؛ الذى 
حرصنا فيه على توضيح معمار رواية (سابع أيام الخلق) سعيا 
وراء تعريف القارئٌ بهاء وإعانته على قراءتهاء أما ماالذى 
حَققَة الروائى حقناء فى ظل هذا المعمار المركب هما يبرر هذا 
الجههد الفنى المضنى الذى بذله الروائى فى كتابتهاء كما 
يعر>من ناحية أخرى الجهد المضنى هو الآخر» الذى لابد أن 
ييذله القارئ فى قراءتهاء فسيكون موضوع قسم ثان من 
الث -لايتستع له الحيز الخصص لهذا البحث فى انجلة. 


سنحاول أن نستكمل فيه الكثير ثما يمكن أن يلمسه 
قارئ هذا البحث من أوجه قصور أو نقص, نأمل أن يعذرنا 
القارئ عنهاء ولعل أبرزها ما يتصل بإشكال التلقى الذى 
تطرحه هذه الرواية بشكل حاد. 


ربط على جواد الطاهر فى كتابه محمود أحمد السيد رائد 
القصة الحديفة فى العراق محمد أحمد السيد بكتاب «المدرسة 
الحسديثة» الذين برزوا فى مصر فى هذه الفترة؛ و لعل من أبرز مظاهر 
هذا الوعى الفنى لدى هذا القاص الذى يحسن الإشارة إليها أنه وصف 
روايته القصيرة يمكن اعتبارها أول رواية توفرت لها سسمات فنية فى 
العسراق . 


() سهيل إدريس» القصة العراقية الحديفة؛ الآداب العدد ١‏ شباط المنة 
1681 ص 14, (جلال خانة عام 14717. فى المقدمة التى كتبها لها 
بأنها قصة عراقية موجزة لأنها لا يمكن أن تقرن بالروايات العظيمة المعررفة 
له مثل رراية البعث لتولستوى التى حرص على تعريف القراء بها فى أكثر 
من مقال «كما رصف مجمرعته |القصصية الصادرة عام 19717 بالطلائع 
لأنها فى رأيه طلائع لا كان يدعو إليه من قصص قصيرة تعوفر لها 
مقومات الفن ؛ كما لم يذكر فى رصفها بأنها قصصء بل نص على 
أنها ور وأحاكية .. إلخ. 


(4) نشرت مجنونان عام لكن يشير فى ختامها إلى أنه أتم كتابتها 
فى 1١17‏ أذار 19575 . ينظر عبد الح فاضل رهذه الرواية كتابنا نشأة 
القصة رتطورها فى العراق 158 ١١55‏ . 

(5) ينظر لتعرف ملاحظانه النقدية كتابنا فى الأدب القصصى ونقده مقالة 
النقد القعصصى فى العراق فى نشأته وتطوره ص/ ”١‏ رما بعدها. 

١ ينظر دراستنا لهما فى الأدب القعصصى... ج‎ )١( 

() صور خاطفة من حياتنا الأدبية. جريدة أخبار الساعة العدد 14 . 
السنة ١؟‏ نيسان 1589. 

(8) أولى محاولاته فى هذا الاستخدام قصة جيف معطرة عام ١147‏ التى 
حاول فبها أن يقلد جويس فى يوليسيزء ينظر دراستنا لهذء القصة الأدب 
القنصمس جح ١‏ ص ١53‏ وما بعدها , وبرز استخدامه على كييوة من 
النضح أكبر فى قصص مجموعته نشيد الأرض عام 1994 . 

(9) نشر فؤاد التكرلى مجموعته الوحيدة هذه عام 11759 رتضم قصصه 
القصيرة التى كتبها فى الخمسينيات؛ ينظر دراستنا لها فى الأدب 
القصصى جح ١‏ ص 587 وما بعدهاء وقد أعاد نشر هذه المجموعة فى 
طبعتها الأولى. 

)٠١(‏ مقابلة مع فؤاد التكرلى نشرث بعنوان «مؤلف الوجه الآخر» فى مجلة 
4 تموز العدد 17 السنة 3١7‏ مارس 14559 ص 4. 

)١١(‏ ينظر لمعرفة موقف فؤاد التكرلى من استخدام العامية فى حوار القصيص' 
رارتباط تمسكه بهذا الاستخدام بالوعى الفنى لديه, بحثنا «العامية فى 
حوار القصص العراقى الحديث؛ المعاد نشره فى كتانا: فى الأدب 
القصصى ونقده ص 58 رما بمدها. 

.- 11١4 ينظر تفاصيل ذلك فى بحثنا ترجمة القصص فى العراق‎ )١ 
وفهرست القصص المترجمة الملحق به المنشور فى الأدب‎ 
وما بعدها.‎ 18١ القصص,- ونقده ص‎ 

(1) الأدب القصصى فى العراق» ج "ص ص785؟: 55. 


الزعى الفتي 


02 المرجع السابق ص 11/8 وقد اطلعنا على ما كتب منها مخطوطأء 
فوجدنا أن وعى القاص الفنى كان محقاً إذ لم جد فيما كتبه من هذه 
الرواية ما يستحق أن يبذل الجهد فيه لإتمامه. 

(16) ا مرجع السابق ص 785 . 

)١1(‏ ينظر لمعرفة طبيعة هذا المشررع «الرواية تحار التاريخ. حوار أجراه مع 
الروائى سامى محمد جريدة المجمهورية العدد 4:45 أيلول 19487 . 

1) ذكر الروائى فى نهابتها ص 874 أنه بدأ فى كتابتها فى 7١‏ تموز 
15 , رأنهاها فى ٠١‏ كانون الأول ديسمبر 14417, وكان قد ذكر فى 
نهاية روايته السابقة الراووق أنه بدأ فى كتابتها فى 8؟ نيسان 2195487 
وإنهاها فى 7١‏ كانون الثانى يناير 1545 . 

(14) هذا الحوار نشر مت عنوان له دلالشه هو: دليل القارئ إلى سابع أيام 
الحق أجراه: وارد بدر السالم؛ الأقلام المدد المزدرج ١‏ 4 السنة الثانية 
واللائون 145177 . وسنشير إلى صفحات النصوص التى نقتبسها منه فى 
صلب البحث. 

[18) أخص بالذكر منهم : يحبى عارف الكبيسى ؛ وحمزة فاضل يوسف 
اللذينَ/سأستعين استعانة مباشرة بما كتباه» ونهلة بتيان التى كان لجهدها 
فى تكسف دلالة كلمة «الرحمن؛ وانعكاسه فى الرراية ما أنار لنا دربا 
مظلماء كما كان لحماستها المفرطة وبحثها الدائب؛ ما أضفى على جو 
درن بَهْجَتَه رحيويته الدافقة. 

"/ قفصوص الحكم .ص‎ )٠0( 

0 )ءنفسله نه . 

(؟؟) عبد الكريم الجبلى الإنسان الكامل فى معرفة الأواخبر والأوائل» 
ج14/1. 

2 ألبير نصرى نادر التصوف الإسلامى ص "7. 

(4؟) ينظر كتاب نيولد. أ. نيكلسون: فى التصوف الإسلامى وتاريخه. 

(5؟)رقد كرر الرواتى تقريبًا القول نفسه فى حديئه عن مجربته الأديية الذى 
نشر حت عنوان «التجريب أسلوباً ودهشة» فى مجلة الآداب (اللبنانية) 
العدد /8/1 السنة ه؛ أب ١9517‏ ص 8" ومابعدها. 

(1؟) تتبادل مفردات: نصء قسم ؛ فصل فى البحث ٠؛‏ للدلالة على ماتوزعت 
إليه الرواية من أقسام أو فصول أو نصوص؛ بسبب توضيحات المؤلف التى 
لم تستقر على مفردة منها. 

(190) يقول أبن عربى فى باب ترجمة الوجود : «مادامت الدنيا موجودة 
فالتمب موجود فى السعد؛ إلا أنها دار السبك والتخليص؛ فأنت ندور فى 
ستة أيام ريوم السابع هو يوم دخولك دار الأبد؛. رسائل ابن عربى؛ كتاب 
العراجم ص ١17‏ ؛ رأيضا : «اشتغل بالحق فى أيام الخلق: وهو ستة أيام؛ ولر 
أدركك الجهد ذلا تغتره فإن الراحة أمامك فى اليوم السابع. نفسه ص17 . 


اليل 


1م ااا ااا 111111 


تحولات الرواية المغاربية 


.مداخل مجملة. 


ا يبب 


د الحميد عقاء * 


ااا 


١‏ فكرة المغرب العربى والوضع اللغوق: 

المغرب العربى فضاء طبيعى وجغرافى واقتتصادى 
وثقافى. إنه واجهة العالم العربى على الحيط الأطلسى والبحر 
الأبيض المتوسط؛ وإحدى مناطق العالم حيث نبدو القضايا 
الجيوسياسية اليوم شديدة التعقيد'١؟.‏ وبالرغم من كل 
التقلبات التى عرفتها مساحته وحدوده بين الجزر والمد على 
امتداد تاريخه؛ فهو يمتد من بنغازى شرقا إلى المحيط الأطلسى 
غرباء ومن البحر المتوسط شمالا إلى نهر السينغال والصحراء 
الكبرى جنوبا . ويكون مجموعة سياسية جهوية ة تتألف رسميا 
ابعداء من فبراير ١1544‏ من حمس دول ذات سيادة هى 
ليبيا وتونس والجزائر والمغرب وموريتانيا. تتجاوز ساكنته سبعين 
مليون نسمة؛ تقيم على امتداد طوله ٠‏ كم من الشرق 
إلى الغرب وفى مساحة تقدر بحوالى ستة ملايين كم؟ . 


أسيتاذ الأدب العربى بجامعة الرباط. 


عن 


4 الفضاء عمق تاريخى وحضارى عريق. وقد كان 
لعتطثو ر العربى الإسلامى بعد الفتح عاملا أساسيا فى بلورة 
مكونات هذا الفضاء وتمييز مطامحه ومداه؛ وتخديد صياغة 
شخصيته وهويته. فى حين كان الاستعمار الأوروبى لبلدان 0 
هذا الفضاء منذ القرن التاسع عشرء وبروز حركات التحرير  .‏ 
الوطنى مع مطلع القرن العشرين, حافزا لإيقاظ الوعى بوحدة ' 
هذا الفضاءء وبالحاجة إلى التنسيق والتضامن من أجل جلاء 
الاستعمار» وتحقيق الاسقاكل ونا كيان خورف سنيف - 
يفيد من معطيات الجغرافيا والتاريخ والثقافة. أما بعد ْ 
الاستقلال؛: فقد أصبح البعد الاقتصادى وما يقتضيه من سوق | 
متكاملة جهوياء وضرورة المنافسة والانفعاح على الآخر | 
وبخاصة على أوروباء واتساع الهجرة المغاربية إليهاء وما تتطلبه 1 
ضرورات ن النمو من شراكة وتبادل متكافقين» كل ذلك أصبح [ 
يمثل العنصر الحاسم فى الدعوة إلى تشييد المغرب العربى | 
فضاء للحرية والتبادل والتنسيق والتكامل. ْ 


سي 0 خولات الرواية المغاربية 


يتضح ؛ إذذ» أن الدعوة إلى وحدة الفضاء المغاربى فى 
العصور الحديثة استعادت حيويتها ومشروعيتها بفعل كرنها 
جاءت رد فعل ضد التدخخل الأجنبى والسيطرة الاستعمارية؛ 
ولأنها واكبت نشوء الحركات الوطنية والسياسية وتطورها 
مغاربيا منذ مطلع هذا القرن. وقد انبنت هذه الدعوة على 
وحدة الشعور باسعمرار أسباب الالتحام والتأثر المشبادل. 
ودخلت لذلك فى عداد الآمال المحركة للخيال الجمعى 
للمغاربيين المعاصرين» آمال تبدو دوما مستعصية التحقيق فى 

ويحتل الوضع اللغوى مكانة بارزة فى تخديد فضاء 
المغرب العربى. وذلك لأن «اللغة لا تصلح للتواصل؛ بل 
تصلح للوجود”" ؛ ولأنها بالإضافة إلى كونها «أداة تواصل 
هى أيضا حقل للتعبير يتجاوز الرهان الأساسى فيه التخاطب 
إلى الهوية:7" . من هذا المدظور» يبدو الوضع اللغلوى 
الاجتماعى مغاربيا معقداء إنه فضاء تتحكم فيه وضعية لغوية 
ثلالية: 


- لغة الثقافة, ومجال المكتوبء والمقدس» أى اللغة 
الرسمية مغاربيا وهى العربية بطبيعة الحال. 


- لغة الحياة العائلية والاجتماعية ؛ شفوية و(محرومةا 
الأم للجماعات التى يتألف منها المغرب العربى وهى (الدارجة 
أو الأمازيغية ومغايرانهما) . 

- لغة أجنبية فرنسية فرضها الاستعمار وأصبحت بعد 
الاستقلال مصدر) للامتياز والترقية الاجتماعيين؛ ومجالا 
للتوتر واتساع المطالبة بالتعريب؛ ومقاومة الفرنسة. 
بما لها من مغايرات وتلوينات» لا يحيل فقط على ثلاثة 
تعابير لغوية تفع فى مستويات مرجعية مختلفة هى : انحلى ؛ 
والعربى الإسلامى؛ والغربى» بل: 

يحيل أيضا على انطباع الوسط الاجتماعى 


نداءات أو إحالات على هويات مختلفة. هذه 
النداءات لا تمثل عوالم وكيلة ندر ناسل 
عوامل فى تكافل مستمر؛ بحيث يخضع الفرد 
لجاذبيعها كلها فى آن واحد ضمن المجرى 
العادى لحيانه اليومية؟ , 


إن التعدد اللغوى ظاهرة طبيعية إذ «لايرجد مجتمع 
يستعمل لغة واحدة. إن المستويات اللغوية متفاوتة فى كل 
مجتمع)!*. لكن المسألة تعلق قبل كل شئ بالميكانيزمات 
التى تنتظم هذا التعدد؛ وبالكيفية الملموسة التى يعاش بهاء 
ففى حالة المغرب العربى يتم ذلك بالتدريج على حساب قوة 
اللغة العربية الرسمية نفسهاء وضدا لهاء أحيانا أخرى؛ ذلك 
أن: «المغرب العربى يتفرنس يوما بعد يوم؛؛ والانتقال بين 
الوْضعية اللغوية الثلائية هو من بين عوامل أخرى يسهم فى 
ُتلز حيط لغوى حركى وغير متجانس» قد ينتج عنه 
تهجين/اللغة أو «تبغيلهاء » إذا لم توفر الشروط للمحافظة على 
نظامها وصفائها»!!" . 


عدن هذا الأفق يأخذ الصراع من أجل التعريب 
أبكآدا 'شتى؟ فهتؤابحك من أجل إحلال اللغة العربية بعد 
تمكينها من الكفاية اللازمة محل الفرنسية لتؤدى وظائف 
هذه الأخيرة بلسان عربى؛ وهو من جانب ثان بحث عن 
ترصيخ الخطاب الوطنى بصدد الهوية؛ ومكان لتفجير التوترات 
السياسية والسوسيوثقافية بين الجماعات المتعددة اللسان 
والمنفاوتة الامتيازات والمكونات. هناء يتحول الصراع حول 
التعريب إلى ما يشبه الاستيهام. أليست اللغة هى التى تتيح 
لنااأن نكونة ؟ 

هذهء بإيجاز؛ هى بعض الملامح المشكلة لفضاء المغرب 
العربى: الرغبة الملحة فى التضامن والوحدة تذكيها ذكريات 
الماضى المشترأ ك؛ وآمال المستقبل المتاق إليه بتصور وتفكير 
مشترك أو متقارب على الأقل؛ تنوع فى المرجعيات والثقافات 
واللغات يستوحى تنوعا أعمق يعيشه هذا الفضاء فى المستوى 
الجغرافى والإثنى حيث يمتزج فيه ما هو مغاربى بما هو 
مشرقى بما هو متوسطى بما هو إفريقى أو إسلامى ؛ ازدواجية 
فى الإحساس وتفتح فى الرأى والتصور حذر وغامض مجاء 


لفون 


عبدالحميد عقار ‏ سس اا ا ا 


الآخخر؛ قوة تمركز الدولة الوطنية المقترن من جانبء بغياب 
إرادة القيام يبعض الإصلاحات التى تمكّن من التقليل من 
المركزية والمخاطرة جزئيا بنفوذ الدولة فى سبيل ميق الوحدة 
على الصعيد الجهوى؛ ومن جانب ثان باستمرار صراع 
الطبائع بدل صراع الأفكار عنصرا بارزا فى العلاقة بين قادة 
الفضاء المغاربى وأنظمته؛ ومن ثم استمرار إخفاق مجربة 
التنسيق وبالأحرى التوحيد. 

مجمل هذه العناصر هى التى تؤثث المتخيل الجمعى 
المغاربى بالمسور والظلال والخيالات؛ فتمنحه خصوصية تثرى 
لمجال الأوسع لهذا المتخيل المتصل باللغة والشقافة العربيين 
بوصفه كلاً: المتخيل من حيث هو «بناء للشروخ والتتوءات 
والاستيهامات العميقة والكامنة فى نفس الإنسان.. ويشخص 
معارك الرغبة والشهرة المحتجزة”"2. وعلى سبيل التمشيل 
فقطء فالمكان فى المغرب العربى له ذاكرة خاصة جداء :فهو 
ار رين الأرض» قدسىء يتنزل من الإنسان منزلة نفشييه 
وعر ضه؛ ويستوجب التضحية والفداء؛ وهو تازة أخرى مبعث 
الرهبة والخوف لأنه مسكون بالأرواح والأشباجح والكائنات غير 
المرئية؛ ولا يمتلك أو يدرك عندئذ إلا عبر نسج الحكايات 
رالصور» أو عبر الامتثال للطقوس والشعائر ل الغيتبية» النابغئة..من 
ثقافة أخرى قوامها السحر والرقى والتمائم والتتعتاويذ 
والطلاسم. ومثلما هو الشأن ياه المكان جد هناك صورا 
خحصوصية أخرى عن اللغة الأم؛ وعن المرأة؛ وعن الأم؛ وعن 
الجسد والجنس؛ والأنواء والطقس» وعن الهجرة؛ وعن 
الحروب والهزائم: وبالخصوص سقوط الاندلس وما تلاهاء 
وعن الخزن. إنها صور تخصّص المتخيل المغاربى بقدر ما تفتح 
أمامه وأمام من يستلهمه أفق كتابة مغايرة. فكيف يتفاعل 
النتتاج الأدبى مع مكونات هذا الفضاء المحكوم ب١التعدد‏ فى 
إطار الوحدة والتنافس فى إطار التكامل بين أقطار المغرب 
العربى؛ ؟ 


١‏ تطور النتاج الأدبى ووضع الرواية المغاربية: 


عديدة تبرز خصوصيته وفرادته: 


يضنل 


فهر أولا عاج متنوع اللغات والمرجعيات الثقافية. فهناك 
نتاج شفوى يقال أو يدون بإحدى اللغات الأم» ويحافظ على 
القرب من الحياة الإنسانية بعيدا عن التصنيفات التحليلية 
الدقيقة؛ متوسلا بما يميز الإبداع الشفوى من حرص على 
التكرار والإيقاع؛ وما ينسم به توظيف مخزون الذاكرة 
الجمعية من مبالغات وأمثال وصور وتلميحات؛ وهناك نتاج 
يكتب باللغة الفرنسية لأسباب تاريخية وسوسيو ثقافية تخص 
الجزائر ثم المغرب فتونس بدرجة أقل. وتشهد موريتانيا بدورها 
ظهور أدب ناطق بالفرنسية من نماذجه أعمال يوسن غاى 
فى الرواية والمسرحية؛ وأعمال موسى ولد ابنو فى الروائية!9 . 
أما النتاج الأدبى الأساسى المهيمن فهو باللغة العربية» اللغة 
العامة والرسمية مغاربيا. هذا النتاج ما فتئ يتطور ويتحول 
ويغتنى بانيا له ركاعة الخاصة فى وجداد المغاربى» وفى 
النسيج الثقافى والفكرى المتسم بالتعقيد؛ لكن بالحيوية والتمو 
كذلك. وهذا التتاج ذو التعبير العربى ينسج موقعه الخاص فى 
سيرورة الأدب العربى بوصفه كلا رافدا من روافده؛ ووجها 
يُتميزا بمتخيله واجتهاداته الخاصة فى التأليف والصياغة؛ 
واشتغاله النوعى على الفسيفساء اللغوية. لذلك يظل هذا 
الإتناج المكتوب بالعربية هو الأكثر تمثلا وتمثيلا لعناصر 
الفضاء“المغاربى وتطلعاته وهواجسه وحميمياته. 


وثانية تلك الظواهر أن الإنتاج الأدبى العربى المغاربى 
فضلا عن مواكبته الإبداعية لتاريخ هذا الفضاء وخحولاته» فهر 
أدب يجسد ويصدر عن قواسم مشتركة تعتبر ثمرة استلهام 
الأدباء للسياق السياسى والسوسيوثقافى نفسه!؟'؛ وثمرة 
استلهامهم للمتخيل نفسه؛ وللذاكرة اللغوية المشتركة نفسهاء 
الغنية والمتجذرة فى للقدس والدنيوى»: والمدون والشفوى منذ 
قرون. ومن هذه القواسم 

* ارتباط نشأة هذا الأدب فى مراحله الأولى قبل 
الاستقلال ببروز الحركات الوطنية وحركات الإصلاح 
والتجديد؛ مما أضفى على الأدب طابعا اجتماعيا وتسجيليا 
استهدف تخليص اللغة الأدبية من قيود التقلبد؛ وتخرير 
المضمون من الرتابة؛ والاهتمام بالتسجيل التخييلى لردود 
الأفعال ناه خصائص الحقبة الاستعمارية؛ خاصة أسكلة 
الهوية ومقومات الشخصية المغاربية. 


+ غنى الموروث الشقافى العالم واسعصسرار تأثيرانه 
وامتداداته فى الذاكرة والوجدان والتربية. 

* قوة حضور التراث الشعبى؛ وإعادة استحضاره 
وتوظيفه برؤى متباينة الأشكال والأهداف. 

* استمرارية التفاعل والتواصل العميقين مع الحركة 
الثقافية والأدبية فى المشرق العربى. 

* تأثيرات المثاقفة والحاجة إلى الانفتاح الإيجابى على 
الآخر ثقافة ولغة؛ لكن بأفق نقدى وانتقادى. 


يعيشها هذا النتاج الأدبى مغاربياء وبخاصة منه ذو التعبير 
العربى. إنها تحولات تمس الأشكال والموضوعات والعلاقة 
بالمتخيل وباللغة. 

فحتى السبعينيات من هذا القرن» أولى الأدب المغاربي 
الحديث؛ وقد عرف بدايته التحديثئية الآولى منذ 
الاستقلالات؛ أهمية قصوى للرسالة الاجتماعية؛ وبشكل 
خاص لقضايا الثورة والتغيير والالتزام. 


وإذا كانت القصيدة والقصة القصيرة قد عرفت انتشارا 
وأسعا بحكم سهولة النشر فى المصحف ولمجلات»؛ فكانتا 
لذلك ذات حضور قوى خلال الستينيات والسبعينيات وذات 
قدرة على التقاط التبدلات والتوترات الاجتماعية؛ فإننا نسجل 
ابتداء من الشمائينيات نموا مهما فى إلرواية واتساعا واضحا 
فى الإقبال عليها قراءة ونقدا وتدريسا؛ وقد اتججهت الرواية 
منذئذ نحو؛ تشخيص تمزقات الفردء واستعادة عالم الطفولة» 
والانشغال بتأمل الكتابة فى ذاتها فى حقبة انسمت بتنامى 
الشعور بخيبة الأمل أمام انكسار المشاريع الكبرى للتغيير 
والثورة؛ مثلما انمهت هذه الرواية إجمالا نحو رفض الواقعية 
الموروثة عن المَركُ_التاسع عشره وتشييد أشكال جديدة مولّدة 
وتجريبية؛ وذلك بعدما ظلت خلال الستينيات والسبعينيات 
حبيسة انشغالها بتصوير الصراعات الوطنية الاجتماعية من 
منظور اجتماعى أطروحى أو نقدى إشكالى فى الغالب 
الأعم. 


خولات الرواية المغاربية 


هكذاء امه الأدب المغاربى؛ إذن؛ نحو تشييد 
خصوصيته وبناء منطقه الخاص باستقلال عن باقى الخطابات 
وبرؤية جديدة للعلاقة بالإيديولوجيا وبالواقع» وبانفتاح كبير 
على فضاءات الحلم والمدهش والساخخر والعجيب واليوبى 
والترثى» وبالتشخيص الأدبى للتعدد اللغوى والأسلوبى الذى 
يخترق الفضاء المغاربى؛ كل ذلك بأفق تجريبى واضح. 


وتعتبر الرواية أكثر الأجناس الأدبية بالمغرب العربى قدرة 
على تشييد هذه الخصوصية: وإبداع تلك الفضاءات؛ علما 
بأن إيقاع تكونها وتطورها يتسم بالسرعة وبالتداخل والاختزال 
فى المراحل والاتجاهات بسبب عدة عوامل منها: 

١‏ الرواية المغاربية حديثة العهد من حيث النشأة 
والتكون والتطور قياسا إلى مثيلتها فى المشرق العربى» ويعتبر 
تكُونهاحيصيلة تطورات اجتازتها أشكال تعبيرية شبه روائية 
مثل الْقضص/التاريخى والسيرة الذاتية؛ هما بدورهما جاءأ 
استجابة لتحولاثُ النثر الأدبى والتأليفى مغاربيا خلال النصف 
الأول من-القسرن العشرين» ابتداء باستيحاء قوالب المقامة 
والرحلة وتوظيفها فى التعبير عن تغير الزمن والقيم وبروز 
إِخسَّاٌ بخدَيّد.بهماء مروراً بكتابة الخاطرة والقصة الخرافية 
والتسجيلية؛ وصولا إلى إبداع القصة القصيرة والرواية. هذا 
الموقع للرواية داخل عالم النص كان ثمرة تخولات عاشتها 
امجتمعات المغاربية غداة الاصطدام المباشر والعنيف بالغرب» 
وبسبب تنامى الوعى الوطنى؛ وبفعل تأثيرات عمليات 
«التبرجز» والمثاقفة. 

* - لد انبعت الرواية المغاربية فى تطورها النهج نفسه 
تقريباء لكن بإيقاع وتوقيت متفاوتين. وهكذا تعتبر الروايات 
الأولى”"١2‏ بمشابة نمط أصلى؛ ستتحاوره وتنجاوزه روايات 
أخرى ذات توجه مخريبى حدائى؛ عرف بدايته الأولى خلال 
السبعينيات ليصبح نمطا مهيمنا فى العقدين التاليين. 

- إن أفق الروابة المغاربية ومسار تطورها محكومان 
بالرغبة الملحة فى التجريب والتحديث. فالتجريب؛ وتكسير 
خطية السرد وأحادية الموت والخطاب؛ كل ذلك يمس 
اللغة والشكل والمعنى والرؤى على السواءء فيطبعها بالتجديد 


والتنوع » وبالتوالد والتشدرء وبتلاشى الحدود بين الأجناس 


رضن 


عبدالحميد عقار 


الأدبية والتعيير ية؛ وبتعدد الرؤى والدلالات امحتملة؛ حيث 
حل «مغامرة الكتابة؛ محل «كتابة المغامرة» . هذه الرغبة فى 
التجريب والتحديث تجسد فى الواقع أفقا مشتركا لقطاعات 
معرفية ومجتمعية ة مغاربية يمثل ام والعقلانية 
والديموقراطية رهانها الأساسى منذ الستينيات أو قبلها بقليل: 
 '"‏ تحولات الرواية المغاربية: 

ومن أبرز ملامح هذا التطور وتجلياته الخصائص التالية: 

أولا: إن نصوص المتن الروائى المدروس'١‏ !© تؤكدء 
انطلاقا من الجوانب التى تم مخليلها وتركيب مكوناتها 
وخصائصهاء أن الخطاب ا المغاربى قابل لأن يقرأ 
باعتباره سلسلة نصية دينامية متطورة. فهذا الخطاب رغم 
حدائة سن تكونه؛ مسكون بالتحول؛ وبالبحث عن 
الخصوصية والمغايرة. ثم إن مدارات التحول وإوالياته «تشيمل 
بيات الخطاب التخييلية والسردية والتعبيرية والتَشتخيضِيّة 
والجمالية». وفى الخلاصات التالية ما يضئيء شمولية هذا 
التحول: 

١‏ فمادة التأليف الروائى تخلت عن أنمتكرن 
استيحاء لما هر جاد ورصين 2 لكؤنه يد أصله فى 
تاريخ الحر كة الوطنية؛ أو فى واقع الصراعات الاجتتتماعيّة 
المتناسلة بعد ذلك؛ أو فى 0 ا بالمدن وما ينجم عن 
الاتتقال والتزوح من مشاكلء أو فى وضع المرأة فى ظل 
قسرية المؤسسات الاجتماعية وعنف تخلفها. عوضًا عن 
ذلكء ايمجهت مادة التأليف الروائى لعكون صدى للتجربة 
الخاصة؛ ولهموم الذات فى أبعادها الشخصية والوجودية؛ 
ولعساؤلاتها الإحراجية والشكوكية؛ ورغبتها الخبيئة فى 
الارتياد والكشف. وفى ضوء انطلاق قريحة الشخصية الروائية 
ومواجها حيث يتم تشخيص الحقيقة الاجتماعية. وهذا الأمر 
هو الذى يفسر التدخل العنيف للشخصية والسارد والمؤلف 
أحياناء والحضور الملحوظ للغة الاستيهام والببوح والمفارقات 
الساخرة» وأسلوب الكشف عن التقنية حيث أصبحت الكتابة 
نفسها موضوعا أو مادة للتأليف الروائى. 

والبطل الذى فقدءأو كاد؛ وضعه الإشكالن 
أمسى 3 فى بحثه ومغامرته بين تيمتى الموت والجنون؛ أو 
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سك خبلاتها. ومكرنات ار واخبانات» 35 أو 
حو مي سر 
وتقنياته . 


وفى كل هذه عر يحرص الكتّاب على د طابع 
أو 0 التى 9 فى أصل مادة العأليف الروائى ؛ اوقل 
إظهار الشغف المبالغ فيه بالآنية والتغير» » وبالمقلق والتوحد؛ 
وعلى انتهاك امحظور والمقدس. 

وتشفاعل داخل نصوص امن المدروس زاويتا نظر يتم 
من خلالهما الإصغاء والعقاط ذبذبات الذات والواقع 
رنململاتههاء توترتهما وانكساراتهماء شظاياهما ولحمتهماء 
ما يتداعى منهما وما هو قيد ا نخاض أو التشكل: زاوية ننظر 


إليهما من خت من خلال المهيمش والمنسى والمقصى 7 0 


حتى من خلال حالة الرئاثة؛ وزاوية تنظر إليهما من فوق؛ من 
عالم البنيات والأنساق والسياقات المنظمة المؤْسّسة:؛ التى لها 
سلطة. 

0 وبتلازم مع هذا التبدل فى مستوى القصة ومادة 


سياقه من واقعية نقدية أو طبيعية رمزية؛ لتستقر بعد ذلك عند 1 
ملام 0 جديدة ذات تأوينات من متبايئنة, لكنها تلتقى كلها 1 
يتسم بالتصدع بانفتاحه 7 
او والحدود بين ٠الأجناس‏ الأدبية تقلصت وكادت ١‏ 

تمحى ؛ والسرد الترائى يعاد توظيفه ماري لاق اهم إلى .. 
جانب بقية العوامل الأخرى فى تخصيص الخطاب الروائي ٠‏ 
المغاربى» ويستبدل بالشكل القائم على الوحدة؛ شكلاً ديناميًاً ' 


يجد انسجامه النصى فى التوالد والانفتاح والنسبية. 


مآزق» ذلك لأن ا 0 يصبح أحيانا عائقا أمام | 


ا 


التطور وأمام التلقى عندما يصبح الاشتغال على اللغة يساوى ْ 
التضحية بالقصة أو الحكاية, وبالشخصية؛ وبالبناء . أليس فى ٍْ 


مسلك كهذا تضحية بالقارئ وبالمتلقى؛ أى بمحيط النص 
نفسه؟ إن مسألة الغموض والالتباس وغياب المعنى أحيانا أو 
تلاشيه؛ جعل من أسكلة التلقى حاضرة بقوة فى مجرى 
السياق الثقافى والتداولى لهذا الخطاب بالمغرب العربى راهنا. 


ثالشا: تحولات الخطاب الروائى الناسجة لخصوصيته 
ومآرقه وحداثته تستمد مشروعيتها وتتغذى من سباق ثقافى 
وفكرى عام. هذا السياق ينصل بما يميز خركة التأليف فى 
حقول الفلسفة والتاريخ واللسانيات والإيديولوجيا من خصوبة 
وتفتح وتوجه نقدى؛ وما يطبع مناهج التفكير فيها من تساؤل 
وبحث وعقلانية» وما تتسم به الخلاصات والابنية التى 
تصوغها من تنسيب وتجذر فى الزمان والمكان؛ بما سيكون 
فى إمكانها أن تلعقى بما هو كونى وإنسانى. إن عملية 
التمائل والاستمداد ذات الصبغة الحوارية بين مختلف هذه 
الحقول تمثل أحد شروط جاوز الإبداع الأدبى والفكرى 
المغاربى لذاته ولحدوده اللسانية؛ وتأكيد قابليته للانخراطافى 
الفضاء الكونى من موقع مغاير. 


هوامش: 


١-إن‏ التمقبد الذى يميز القضايا الجيرسياسية مغاربياء وبالرغم من اثاره 
السلبية على الاستقرار أو على الحمية المتكافثة؛ يعتبر عنوان دينامية سياسية 
وثقافية رمجتمعية لايمكن إنكار أهميتهاء فمضمون هذا التعقيد رالعوامل 
التغييرات الضرورية؛ مثلما يعيد النظر فى أسس تدبير الشؤون الداخلية 
للمغاربة؛ وفى تنظيم علاقانهم بامجال وبالتراث وبالذات وبالآخر. فاتساع 
حركة المطالبة بالديموقراطية وحقوق الإنسان؛ وتنامى الحركات السياسية 
ذات الأساس الدينى الأصولى؛ واستمرار نمو الهجرة المغاربية نحو أوروباء 
مع ما نتج عن ذلك من ردود أفعال متناقضة فى أوروبا والبلدان المغاربية 
على السواء؟ من مؤشراتها تصاعد نزعات العداء للأجنبى » والمنف» رإعادة 
طرح قضايا الهوية بحدة أحيانا فى سياق تنامى التوترات الثقافية النى 
تغذيها النزرعات الإثنبة؛ والتعارض بين التقليد وتزرعات الامغال للنمودج 
والحداثة؛ ونداءات الترشيد والعقلنة وضرورة إقامة شراكة حقيقية أساسها 
التمارن والتبادل أنقيا وعموديا؛ والتنافس الخفى والقوى بين أمريكا وأورربا 
حول الحضور الممكن لهما فى الفنضاء المغاربى ؛ ودئر الجسر الدى 
إيضطلع به المغرب العربى بحكم الجغرافيا بين إفريقيا أو جزء هام منها على 
الأقل؛ وأررربا: هذه العرامل «المنتاقضات وغبرهاء ليست سلبا مطلقاء بفدر 
ما هى تعبير ملعبس عن دينامية سياسية ومجتمعية رهانائها متتاقضة 


رابعا: وختاماء وفى صوء هذه الاستخلاصات» 
نتساءل: ألا يوجد السرد الروائى المغاربى؛ إذنء انطلاقا من 
هذا الوضع بصدد إمجاز نقلة جديدة يحقق فيها انزياحا ما عن 
عوالم الحكى السندبادى ذات البنية الدائرية التى لا تتقدم إلا 
على أساس تكرارها لذاتهاء واقتترابا من عوالم السسرد 
الدونكيشوطى فى ذهابها إلى نقطة اللاعودة؛ وانخراطها فى 
تمثل تيمة الجنون والهذيان والرغبات المحمومة؛ ومحاورة 
المؤلف والكتابة تخييلياء وتلوين المركزية اللغوية بالتشخيص 
فى الرواية بوصفها رواية مضادة؛ ألا يمثل ذلك إرهاصاً بهذا 
التحول ومسيرا فى الجاه ذلك الأفق؟ 

نكتفى الآن بإثارة هذه التساؤلات: بما أن مدار 
الإجاية عكها يتعلق بمنحى آخر فى التحليل وباتجاه آخر فى 
البحث. 


؟ - جا بيرك؛ نقلا عن جلبير جراتجيوم؛ اللغة والسلطة والمجتمع فى ا مغرب 
العربى : ترجمة محمد أسليم؛ الفارابى للنشر مكناس ٠1158‏ 

د جطبير جرائحجيومام.س »ا ص 1+ 

أدج جراجيوم ' م .س أ 4 . 

ه ‏ عبد الله العروى: ثقافجا فى ضوء التاريخ: دار التنوير للطباعة والنشر» 

المركز الثقافى العربى: 1547: ص ص .51١- 5١١‏ 

١‏ عبد القادر الفاسى الفهرى» ملكة اللغة العربية رنموها فى رضع الازدراج 
والتعدد؛ ضمن كتاب: قضايا استعمال اللغة العربية فى المغرب» 
مطبوعات أكاديمية؛ المملكة المغربية؛ سلسلة الندرات؛ الرباط؛ نوفمسر 
لاقوء صآالا. 

جمال الدين بن الشيخ؛ دراسة المتخيل العربى: المنهج رأسئلة النقد؛ حوار 
أنجزه محمد برادة مع جممال الدين بن الشيخ» مجلة المشروع؛ ع ٠١‏ ؛ 
44كا. 

- مؤلف جماعى, موريتان: الثقافة والدولة وامججمع , مركز دراسات الوحدة 
العربية؛ بيروت 1998: ص.؟ .75١‏ 

وآ ته دمد 8 14 عواطم 
يع29؟ اء عللنتصة© عل ومتاءعء مال ول كنود ,نأععطعة16 سل أماكاآ 


.04م 1991 .رعكك انمع 06 ه81 نوقوط بعاوه0) هآ 


زاوف 


عبدالحميد عقار يس 


٠‏ نقصد بالروايات الأولى الأعمال السردية الطويلة النفس» رالبعيدة عن 
محاكاة تقاليد السرد العربى القديم من قبيل الرحلات رالمقامات؛ والبعيدة 
كذلك عن ميشاق السيرة الذاتية. وهى كذلك الأعسمال السردية التى 
تستجيب في بنائها لمكونات الشكل الكلاسيكى للرراية الأورربية» خلافا لما 
سبقها من نصوص قصصية طويلة؛ لكنها لا تمتلك بالرضوح الكافى 
مقاييس الشكل الروائى. والررايات المغاربية الأرلى الناضجة هى على 
الشوالى: زمن الضحايا (1467) لمحمد العروسى المطوى بالنسبة إلى 
تونس؛ دفنا الماضى (0) لعبد الكريم غلاب بالنسبة إلى المنرب؛ ريح 
الجنوب (1911) لعبد الحميد بن هدوقة بالنسبة إلى الجزائر الأسماء 
المتغيرة (1941) لأحمد ولد عبد القادر بالنسبة إلى موريتانياء حقول 
الرماد (1946) لأحمد إبراهيم الفقيه بالنسبة إلى ليبيا. 


)١١(‏ ملحق: 
المتن الروائى المدروس: 
واسبتى الأعرج» نوار اللوزء تغريية صالح بن عامر الزوفرى» دار الحداثة, 
بيروت؛ 14417 . 
ما تبقى من سبرة لحضر حمروش» دار الجرمق» دمشق» 51341 
محمد برادة؛ لعبة النسيان؛ دار الأمان؛ الرباط, ١‏ ,18/617 . 
عبد الحميد بن هدرقة؛ الجازية والدراويش ؛ المؤسسة الوضنية للكتاب» 


الجزائر 194817 . 


صلاح الدين بوجاه؛ الاعترافات والأسرار؛ سراس للنشر؛ تونس 1548 . 
النفير والقيامة : سراس للنشرء تونس 1548. 

جيلالى خلاصء حمائم الشفقء المؤسسة الوطنية للكتاب؛ الجزائر 

كمقل. 

عبد القادر الشاوى» دليل العنفوان, الفنكء الدار البيضاءء ١945‏ . 

الميلودى شغموم؛ عين الفرس» دار الأمان؛ الرباط: 194/4 . 

أحمد إبراهيم الفقيهء حقول الرمادء المنشأة العامة للتوزيع والإعلان» 

طرابلس» ليبيا» 1988. 

هشام القررى؛ ن» ديميتير» تونس 19476 . 

أعمدة الجنون السبعة: الدار العربية للكتاب» تونس» ليبيا؛ 114 . 

محمود المسعدى؛ حدث أبو هريرة قال» الدار الونسية للنشره 


تونس ,151/7 . 
مصطفى المداينى؛ الرحيل إلى الزمن الدامى؛ الدار العربية للكتاب» ليبياء 
تونس0 1841. 


عروسية النالوتى؛ مراقيج؛ سراس ؛ تونس 11480 . 

محمد الهرادى: أحلام بقرة دار الخطابى للتشرء الدار البيضاءء 1184 . 

الطاهر وطار» اللاز. الشركة الوطنية للنشر والتوزيع؛ الجزائر» ط؟ » 
15 . 
عرس بغل؛ دار ابس رشدء بيروتء 141/8 » وررايات الهلال» 
عدد 45١‏ القاهرة؛ مارس: 19/44 . 

أحمد ولد عبد القادر» الأسماء المتغيرة دار الباحث؛ بيروت» ٠1141‏ 


هون 


د مي 


فى إشكالية الهوية المزدوجة 
الادب المغاربى المكتوب بالفرنسية نموذج!!' 


بتسالم حميش* 


مالالا 


تلميذان يلتقيان: لدراسة برجسون وديكارتء ولنسيان الشيخ 
بن باديس والشعراء الجزائريين الذين لبت لهم لغة. 


مالك حداد9؟») 


إن المطلب الأكثر استعجالا عند جماعة أخذت بزمام أمرها 
هو حقا ترير لغتها واستعادتها (...) وحدها هذه اللنة 
تسمح للمستعمر أن يعيد الوصل إلى زمانه المتقطع» وأن 


يكتشف من جديد استمراريته المفقودة واستمرارية تاريخه. 
2 


بالقاموس. 
. 4 
.م شيبروك 
م لك 


كلية الآداب والعلوم الإنسانية؛ جامعة محمد الخامس» الرباط. 


فى مختلف حقول المعرفة» يعلم الباحشون بالتجربة 
فوائد الازدواجية اللغوية من حيث هى أداة مقاربة لشقافتين 
مختلفتين من حيث الأصل والهوية. إن هذه الأداة تتيح لهم 
فعلا أن يضعوا منظومة ثقافية فى مرأة منظومة أخخمرى 
و«تنسيب» وبالتالى إغناء الواحدة بالأخرى. ومن هناء مبدئياء 
يكون المسمكن من لغتين قادرا على تلمس الشمولية في 
تكامل الثقافات واستعدادها لاكتساب مهارات التواصل 
والتبادل؛ وذلك بحكم تموقعه فى خطوط الوصل بين 
ثقافتين : واحدة هى له بالأصل والاندماءء والثانية بالاستعارة 
والتنى . 

غير أن حدود الازدواجية اللغوية ‏ كما يمكننا رصدها 
فى بلدان المغرب ‏ تأخذ فى الظهور ما إن يعتور عبارات 
التعايش بين لغتين نوع من الشدهور بفعل ميل واحدة إلى 
التضييق على الأخرى أو إلى إقحامها فى صراع هيمنة ونفوذ 
لا تكافؤ فيه بين القوى والوسائل. ومن هذا الباب يمكن 


١ ريحم‎ 


بنسالم 5 9 3 


التدليل على ذلك بالفرتكوفونية بوصفها سياسة لغوية ثقافية 


ومؤسسة رصمية!* . 

كما أن هناك حدودا أخرى لتلك الازدواجية يجوز 
تأكيدها فى مجال ثقافة الإبداع الأدبى تخصيصا. ذلك لأله 
إذا كانت ثقافة البحث فى العلوم الإنسانية أو الطبيعية تتطلب 
لغعين فأكشرء فإن الأمر ليس كذلك فى شتى فنون الإبداع 
من شعر ورواية ومسرح وسينماء حيث تكون السيادة كلها 
للغة الواحدة بوصفها نظام استيعاب وتمثل؛ ونمط محقيق 
وإنماز. وهكذاء فإن كل أدب إنما ينتمى إلى لغته وتاريخهاء 
سواء كانت هذه اللغة أصلية أو مقتبسة. ومن هنا تصح إعادة 
العربى؛ المكتوب بالفرنسية أو الإمجليزية: على سبيل المثال. 

إن فرضيتنا فى هذا البحث التحليلى الإظهارى هى أن 
الأدب المغاربى المكتوب بالفرنسية يحمل اسما مشكلا يثمٌ 
ضمنا عند واضعيه عن سلوك إقصائى بين. وهذا "الاسم 
على أبة حال؛ كما يبدو لنا صورياء ليس أقل ؤقعا.من نئ 
يكول أدبا فرنسيا مكتوبا بالعربية. ومن جهة أخرى ملازمة 
إن ذلك الأدب لا يمكنه؛ موضوعياء أن يقوم إلا كفصّل” فى 
التاريخ المعاصر للغة ‏ الموطن (بتعبير مَيِشْلى). الى كتب 
وطبع فيها؛ أى تاريخ الفرنسية من حيث هوحقل ذهنى 

من هذا المنطلق؛ لنا أن نقول إنه يجوز لكتابنا بالفرنسية 
أن ينالوا حقا لايمكن لأى مؤرخ ثقة للأدب الفرنسى أن 
برفضه لهمء أى حق المواطنة الأدبية الفرنسية» كالذى تمتع 
روبليس» وكتاب أخرين من «الأرجل السود؛ اقل شهرة أو 
منسيين من صنف : ج. سيناك» وك. بن عدىء وأ. 
ينسوساك» وم. سكاليسى» ول. برتراند» وم. ريفل وغيرهم.ولا 
يصح فى شع القول؛ فى هذا الباب» بخصوصية ما للفرنسية 
المغاربية بوصفها اغليمة حرب) حسب تعبير لامعقول 
لكاتب ياسين؛ كما لا يصح فى شئ التعلق بالظن أنه داخل 
لغة متبناة يمكننا الخلق أو اختراع لغة أخرى بدعوى مجيئنا 
إليها من أصقاع وآفاق وراء البحر. فأية مواساة غير مجدية أن 
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نقول مع كاتب ياسين: «إن وضع (الكاتب الجزائرى 
بالفرنسية) بين خطوط نار يرغمه على الاختراع والارججال 
والإبداع)17؟, وكما يعلم جيدا المبدعون فى قرارة أنفسهم 
ومداركهم؛ وكما لا ينفك اللسانيون يبرهنون عليه؛ فإن 
اللغة؛ كل لغة؛ هى عالم فى ذانه؛ يعطى للخطاب قواعده 
ونواظمه؛ وللكتابة أرضية انغراسها واشتغالهاء وللرؤيا أفق 
نبشها وتخركهاء مع أن هذا العالم من طبعه أن يسترجع دوما 
كل الحيويات والإنجازات القولية التى ينيحهاء ولو كانت 
لمبدعين عصاة متمردين كرامبو وبودلير وسيلين وآرتو» أو 
كانت لتيارات كالسريالية أو الكربيول؛ إلخ. وبالتالى؛ فإن 
الاغة, بصورة مجازية» مثل الشعبان الذى يعض ذنبه؛ ييدل 
جلده؛ ولكنه يبقى مع ذلك زاحفا منصهرا فى جنسه 
وطبيعته : 


حتى قبل يقظة وعينا الأولى؛ [[ كما يكتب لوى 
يمسليف] ؛ تكون الكلمات قد رنت من حولناء 
مستعدة لأن تلف البذور الهشة البكر لفكرناء وأن 
تتبعنا من دون كلل طوال حياتناء منذ انشغالاتنا 
البومية المتواضعة حتى لحظاتنا الأكثر سموا 
وحميمية؛ لحظاتنا التى تستمد منها حياة سائر 
الايام قوة وحرارة؛ بفضل الذكريات المجسدة فى 
اللغة!"" . 


وعليه؛ فإن القول أو الاستمرار فى القول بفكرة أن 
اللغة فى مجال الخلق الأدبى وحتى الفكرى وسيلة تعبير ليس 
غير» ماهو سوى قول لا أصل له فى الحقيقة. وإلا فكيف 
نفسر أن كتابنا بالفرنسية لا يشعرون باستقامة وعائهم النفسى 
واللغوى؛ ولا يتنفسون ولا يعيشون الإبداع إلا داخل لغة 
واحدة مفردة من دون أن يقدروا على إبدالها بلغة أخرى» 
كالتى يفترض أنها لغتهم الأم أو لغتهم القومية مثلا؟ 
إن اللغة؛ ليست مجرد مرافق» بل هى خيط 
عميق الحبك فى نسيج الفكر: إنها للفرد كنز 
الذاكرة ووعى يقظ متوارثان ابنا عن أب(4 , 


فى باب رصد ازدواجية الهوية فى الأدب المغاربى 


خلال نصوص شاهدة ومواقف كثيرة. فعند غالبية رواد هذا 
الأدب: نلحظ علامات شعور بالمأساة بادية على علاقتهم 
باللسان الفرنسى؛ بحيث كانوا يعبرون عنه بعبارات مؤارة 
ممضة. إنهم أولعك الذين عايشواء ما بين 15148 و571١غ؛‏ 
الاستعمار على أنه صئف من «باثولوجيا التاريخ؛؛ حسب 
تعبير قوى لمالك حداد؛ وعانوا من الازدواجية اللغوية 
الاستغسارية باععبارها ودراما لسانية): حسب تنعت البير 
ميمى؛ كما أن كتابا آخرين» كأحمد الصفريوى وجان 
عمروش وكانب ياسبن وإدريس الشراييى» قد عبّروا بأشكال 
متفاوتة الكثافة عن صدمة الهوية أو العوق الوجودى بما هى 
نتاج لحالة الاستلاب اللغوى التى تخرمهم من إمكان الكتابة 
والقول فى لغتهم التاريخية الوطنية. 

إنها حالة انحباس وحرمان ذات بعد نموذجى. فهئذا 
مالك حداد يعبر عنها قائلا: «اللغة الفرنسية هى منقاى)؛ 
وهذا إدريس الشرايبى يسجلها بكلمات بليغة نابضة: 


منذ عشر سنوات ودماغى العربى المفكر بالعريئة 
يطحن مفاهيم أوروبية على نحو بالغ العبك» 
بحيث يحولها إلى مرارة؛ فتعتل بها. وإن بقى 
مستمرا فليس بفضل قاعدة التكيفء بل لأنه» 
من كثر ما طحن على ذلك النحوء حمل فرق 
ما يطيق من السجايا المتوالدة ‏ التى هى وحادها 

المتكيفة مع العالم الغربى. 
ويكتب أيضا فى جملة مؤثرة : (إن أرواحنا تنزف دما 
فى فرنسا»7؟2. 
إن كمّابا من الجيل نفسهء كمحمد ديب ومولود 
المعمرى؛ قد عبروا عن مثل تلك الشهادات فى وقت أو آخر 
من مسيرتهم, إلا أنهم ما لبثوا أن أهملوها أو أقبروها حتى 
يعيشوا فى طمأنينة مع أنفسهم؛ بالسكون؛ على أى نحو 
كان؛ إلى لغتهم المتبناة» وبإنشاء إواليات تعويضية مهمتها 
الإعسراض عن المشكل اللشوى والتخلص منه بأهون ثمن. 
وهكذا رأى م. المعمرى أن الفرنسية هى «وسيلة للتغور الذاتى 
عن طريق حركة الترحال ؛ واعتقد ك. ياسين أن الفرنسية 


إشكالية الهوية المزدوجة 


«غنيمة حرب» (يمكن للكانب المغاربى أن يسخرها ضد 
اللفة الفر نسيةه .حت يعنفها ويمخضها من الداخل وحتى 
يستمد منها (الاسلحة الطويلة المدى لتحرره؛ . هذا مع العلم 
أن هذا السعى عرف به الشاعر فرلين الداعى إلى لى عنق 
البلاغة) الفرنسية, حسب تعبيره؛ ناهيك عما فعله بهذه اللغة 
الدادائيون والسورياليون؛ وغيرهم. وظن ياسين أيضا أن الثنائية 
عربية - فرنسية يمكن أن يخْد حلها (أو لنقل انحلالها) فى 
التمييز القديم بين المضمون والشكل» الذى نعلم خطأء فى 
أعين المبدعين والنقاد الجادين على السواء: 
إن معظم ذكرياتى وإحساساتى وأحلامى 
ومناجاتى الداخلية؛ تتعلق ببلادى. فمن الطبيعى 
أن أشعر ولاق عيفقها الآرل -أى لس - 
الأم» العربية [هكذا] لكنى لاأقدر على إنشائها 
والتعبير عنها إلا بالفرنسية!' 2١‏ . 


ونهل باحثة فرنسية: هى جاكلين أرنو لنجدة هذه 
الأقوال» فتكتب: 


قد“ يحتئن التذكير هنا أن كتابا مشهورين؛ فى 
أزمنة وبلدان أخصرى؛ وجدوا أداة فن أصيل فى 
لغة لم تكن لغتهم الأم : فهذا يونسكو يكتب 
بالفرنسية؛ وهذا جويس يختار الكتابة بالإمجليزية, 
وهذا كافكاء كحالة قصوىء الذى كان بإمكانه 
أن يكتب باليديشء لغة جاليته الأصلية(...) أو 
بالتشيكية؛ لغة البلاد التى استوطنتها أسرنه؛ إلا 
أنه مارس لغة ألمانية غريية!1 23 . 


ولا ندرى كسيف غغرب عن ذهن السيدة أرنو أن 
تذكيرها فى هذا المقام ليس مقنعا البتة؛ نظرا لأن مقارنتهاء 
القاصرة تاريخياء لاتفيس الفوارق الموجودة بين العسربية 
والفرنسية؛ التى هى أكبر حجما وعمقا من الفوارق بين 
اللغات الأوروبية المذكورة. وعلاوة على هذاء لا أحد من 
الكتاب المشار إليهم ينتمى؛ حسب علمناء إلى تاريخ أدب 
لغعه ‏ الأم أو لغة بلده الأصلى؛ بل ينتمى إلى تاريخ أدب 
لغته المتبتاة؛ وهذا هو أيضا حال كتاب آخرين؛ كهنرى ميشو 
البلجيكى أو جوزيف كيسل الروسى أو جوليان جرين 
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الأمريكى أو صامويل بيكت الأيرلندى.. إلخ. فهل يحق 
سحب هذه الخاتمة بالتمائل على كتابنا بالفرنسية؟ 


فى سياق مجاوزة مثل تلك الحيل وانخارج الضيقة؛ 
ننمب شهادات وجوه من من الرعيل الأول منها مالك حداد 
النزيه اليقظ دوماء الذى يعلم أن المخجارج من ذلك الصنف 
لاتصلح لشئ عند المتتفعين بالفرنسية؛ ولا حتى فى أعين 
مالكيها الشرعيين: «فكم مرة؛ قبل لى : إنك الرضيع الذى 
شعن مي ار ومن تلك الوجوه أيضا امرأتان 
جزائريئان كانتا تعبّران من خلال إنتاجهما ومواقفهما عن 
نزوع إلى العربية ورغبة أكيدة؛ لكنها معاقة فى الكتابة بها. 
ويتعلق الأمر بجميلة دبيش وخصوصا أسية جبار الأكثر شهرة 
وإنناجا من الأولى؛ وهما معا حملتا للغة الضاد وأدابها حبا 
عميقًا صادقاء حتى إن جبار لم تتردد فى تسجيل مساندتها 
لسياسة التعريب المعتمدة من طرف حكومة بلادها منذ فجر 
الاستقلدل 259 , 


على صعيد أخر» متعلق باللهجات الأمازلاية) لنا/أن 
نذكر أسماء جان عمروش وأخصته مارجسوريت طسستاوس 
وم.المعمرى وم. فرعون وك. ياسين فى سجل الامَين"عَلىَ 
جمع وترجمة (لكن دوما إلى الفرنسية) أغانئ وأشعار 
وحكايات «قبايلية؛ ؛ ؛ معظمها لمجهولينَ ويعقيجاا بي 
مرتبطين أساسا بالأدب الشفوى (السى محمد أو أمحند 
تصديت ياسين ..)» غير أن هذه ا 
حال: ظلت ظرفية ومتقطعة؛ » ولم تعرف متابعة حقيقية على 
يد الخلف» حتى فى المغرب حيث الأمازيفية بلهجاتها 
الشلاث تبدو أكبر حجما وتنوعا . فهل لأن الباحشين 
يستنفدون بسرعة التراث الشفوى بشتى فروعه؟ أو لأن ذلك 
بسبب الانزياحات السياسية التى يتبحها هذا التراث عند 
جماعات مستعدة لشحنه إيديولوجيا بما لا طاقة له به؟ أم أن 
علة ذلك تكمن فى المقاومة العربية - الإسلامية لما يظهر أنه 
يهددء بالبعثرة واللدع وج 000 تعانى هى نفسها من 
تبعات الهيمنات الأجنبية؟ مهما كانت الإجابة؛ فإن ما 

يجدر تسجيله هو أن لا أحد من , بين أولكك الكتاب حاول 
79 أن يترجم تعلقه العاطفى بلغته الأم إلى نتاج إبداعى فى 
هذه «اللغة؛ ذاتهاء كما لوأن هذا الفعل يصطدم بصعويات 


ل 


موضوعية قاهرة؛ أو كما لو أنه يهدد المفكر فيه بالانغماس 
فى إقليمية مغالية مفرطة. 
والآن ماذا عن وضع الأدب المغاربى المكتوب بالفرنسية 

خلال العقدين الأخيرين؟ 

ج. أرنو بنوع من السطحية وحتى الازدراء المقنع للغة العربية: 
فى اننظار أن تنضج اللغة الوطنية أن تندمج فيها 
اللهجات الأوت أو تتكون هذه الأخيرة على حدة 

يستمر الكتاب سك الكتابة 0 
نهسوص هؤلاء الكتّاب لتحليلات أسلوبية أو «شكلانية؛؛ مع 


أن الشخصصين فى عبقرية اللغة الفرنسية وتاريخ أدابها 


الكلاسيكية يعلمون أن النشر والشعر فى تلك النصوص يظلان 
بدرجات كثيرة دون مستوى نثر روسو وبروست وشعر فاليرى 
وكين جون بيرس؛ على سبيل التمثيل. وإذن؛ فلتكتف من 
باب الرصد الموضوعى (أو المضمونى) بالقول إن نصوص 
وأدبنا» المكتوب بالفرنسية تتميز فى معظمها بغلبة جنس 
«الأوتوبيوجرافيا» . وهذا الجنس ركن فى الكتابة ركين؛ لابد 
م معرفته وارتياده, خصوصا إن كان ييح عبر طريق 
«الاعترافات» الغوص فى معرفة النفس الإنسانية وأحوالها. 
فما أجمل أن نقرأ فى هذا الباب نصوصا للغزالى وأبن حزم 
وابن منقذ وابن بطوطة وابن خلدون؛ أو نصوصا فى الثقافة 
الغربية للقديس أوغسطين وروسو وريلكه؛ وغيرهم' إلا أن 
الملاحظ فى ممارسة أصحابنا لذلك الجنس هو أن كتاباتهم 
إ-حمالا إنما تفرز سيرا ذاتية» جلية أو ممئعة؛ هى فى معظمها 
سجر الوساوس والهلوسات واللهج بالأناء والانكباب على 
السرّة» والتأمل فى الاسم الشخصى وحروفه ومعانيه؛ اى ا ى أنها 
كيرا ما تستحيل إلى نرجسيات متمحورة حول الذات 
كمهماز جوهرى وكقاعدة ذهاب وإياب ودوران.. إلخ. هذا 
مع أنه يسرز اليوم أكشر من سؤال نقدى يحق طرحه على 
السيرة الذاتية صنفا وممارسة؛ مثلا: هل يمكن لأى عقد 
أرتوبيوجرافى أن يقوم على الحقيقة والصدق فى الاعتراف 
والسرد؟ وهل حقا يتيح للذات أن تكشف عن كل شئ ؟ 
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وتقول كل شئم؟ والذات؛ أى ذات؛ ماذا عساها أن كيه 
وهى تسود الصفحات وتنزل فيها إن لم تكن بلغت حدا من 
الاستثنائية والتفرد كبيرا خخارقا للعادة أو فى قلب الوجود 
الجنونى: المعتل والكارئى؟ إننا لا نقول بأن «الأناه يلزم إقباره 
وطمسه: بل نرى فقط أن هوابطه وصواعده فى مغارة الباطن 
لا تكفى لخلق الكتابة الأدبية من حيث هى كتابة ثقافية 

أما سر انتشار الأوتوبيوجرافيا وما حام حولها عند كثابنا 
بالفرنسية؛ فهوء من جهة: أنهم ‏ بفعل ضعف انغراسهم 
العمودى ويجذرهم التراثى ‏ لا يستطيعون سواها ولا الخررج 
عنها؛ كما أنهم؛ من جهة ثانية؛ مضطرون؛ حفاظا على 
كسب جمهورهم اللغوى الطبيعى وتعاقدهم معه؛ إلى أن 
يعملوا رهن طلبات هذا الجمهور وانتظاراته؛ التى تصمفب 
كلها نى التلذذات بالغرائبية والعجائبية, كما عرفها وألنها 
فى (ليالى ألف ليلة وليلة). ولهذا السبب الضاغط نري 
أرلكك الكتّاب يتبارون فى مدارات الاستبطانات والذاتيات»؛ 
وإظهار شخصياتهم (من ذويهم) ككائنات إلنؤلوجية محددة 
وجوديا بالتخلف والتقليد؛ كما نراهم يجتهدون فى مود 
ثقافة بلادهم إلى صندوق عجائب؛ كلما رفعوا غطاءء 
أخرجوا منه ذكرياتهم المتداعية عن حكايات جحا وحديدان 
الحرامى وعايشة قنديشة؛ وعن جن الأركان والحمّامات»؛ 
وعن الأولياء والطلاسم والعادات الروحانية الإحيائية وما شابه» 
مع اعتقادهم أنهم بهذه الشعبويات والصور الفولكلورية إنما 
يغرفون من الأدب الشعبى اللامكتوب؛ الذى يعارضون به - 
من دون علم ‏ آداب التراث العربى المكتوب. 

لكن؛ أكشر من ذلك كله؛ ما نلاحظه أيضا عند 
جمهرة أولنك الكتابء منذ السيعيتيات إلى اليوم؛ هو 
إعراضهم عن شقاء الوعى اللغرى وعبث المغامرة الإبداعية 
بالفرنسية» كما كان الحال لدى غالبية الرواد من الجيل 
الأول؛ بل إن البعض ذهبوا إلى إقسامة ‏ ولو على رمال 
متحركة - أجهزة هجومية وحتى عدوانية» لا تصمد بالطبع 
أمام أى امتحان معرفى جدىء ومنها على سبيل التمثيل: 


إن العربية لغة مقدسة؛ وبالتالى (لغة الرقابة والرقابة 
الذاتية؛؛ لاتهب فى تصويرهم حرية الخيال والتعبير التى هى 
خصيصة اللغات الغربية. ومثل هذا الكلام الذى يروجه حتى 
جامعيون (أمثال محمد أركون وجمال الدين بن الشيخ» 
إضانفة إلى أمين معلوف وابن جلون) ينم فى الواقع عن 
إجحاف مقصود فى حق لغة نعلم تاريخيا أنها خلقت 
وطورت؛ قبل الإسلام وطوال حقبه المديدة؛ آدايا دنيوية خخارج 
دائرة القدسى؛ وأحيانا ضد مصرفى سلطته؛ وهى ما نقرأء فى 
المعلقات وشعر الصعاليك والمولدين» وفى شتى أغراض شعر 
الغزل والخمريات:كما فى الأزجال والموشحات؛ هذا فضلا 
عما نقرأه فى مصنفات (أدب الدنيا) و (الإمتاع والمؤانسة).. 
إلخ. وحتى فى أدبيات التصوف الوثيقة الصلة بالعالم العلرى 
والجب الإلهى: كم من رخص وإباحات مارسها بعض 
المتتصوّفة! وكم من إنجازات قولية قياسية أنتجتها الكتابة 
الشطّبحية والشذرية! أما فى الأدب العربى الحديث؛ المكتوب 
غالبا بلغة وسطى؛ فيكفى التذكير بأعمال ليلى بعلبكى 
وغادة السمان ونزار قبانى وأدوئيس ومحمد الماغوط ومحمد 
شكرى غيرهم كلثير؛ حنى نرى تلاشى أطررحة العربية 
الرقيية المانعة بدعوى قداستها. 

على جبهة أخرى من جبهات الهواية المعرفية 
والترقيع النظرى؛ أنفق كتاب أخرون حماسة فى مدح 
محاسن الازدواجية اللغوية وحسناتهاء وذلك باسم كلمات - 
مفاتيح؛ منها الانفعاح والتعدد والاختلاف؛ وغيرها من 
الكلمات التى تفتقر دوما إلى وضع المفاهيم المفكر فيهاء 
وتنتهى إلى ذيعانها كشعارات وذرائع بعد أن تسقط فى رتابة 
المكرورات المملة. أما مصيرها المحزن فيظهر فى رابعة النهار 
عندما يسخرها كتّاب معروفون بكونهم أحادبى اللغة أساساء 
يل: أكثر من هذاء لا تربطهم بالثقافة العربية إلا خيوط 
أضعف من خيوط العتكبوت. ولعل من زمرة هؤلاء 
ع .الخطيبى المدافع فى كتابه (المغارب المتعدد) عن ازدواجية 
لغوية جذرية؛ يعترف بأنها «حلم أحمق»؛ إلا أنه يردف 
قائلا: «ولهذا السبب بالذات أرانى متعلقا بها»(*١2‏ [كذا]؛ 
والواقع أنها ازدواجية لغوية خفيفة فى اللسان بقدر ماهى 


لحل 


عسيرة فى الميدان؛ لاسيما وأن داعيتها لا يسرهن على 
الاضطلاع بها حقاء سواء فى مجال العلم أو فى مجال 
الكتابة» وهو الذى يقر بافتقاده طعم المعرفة الواسعة -6:001 
ومن" ١‏ ؛ الى ليسث له معها إلا علاقة متذبذبة طائثة. 


الطاهر بن 0 ل ار ما تطلبه وسائل لإعلام 
لأوروية . عن سذاجة أو غباوة أو رغبة 3 -00 من أعل 
(التى يفتخر بأنه يعرف بها)؛ هذا ب د 
روايته المجازة (الليلة اللقدسة) ‏ أو (ليلة القدر) - يخلط ها 
أنها مشابهة لإحدى الصلوات الخمس.. إلخ. 


حلقات ضعيفة أخرى فى الأجهزة الهجومية عند 
كتّابنا الفرنكوفون الجددء يمكن رصدها بنوع من“اليسر» 
منها مثلا ذلك الصدع الذى يكدّون فى إحداثه بين العربية 
افيس والعربية الدارجة؛ وذلك للخلوص إلى القتول بأن 
هى (لغتهم الأم؛ وليست الأولى » , وهذا كما لو 
أنه لا توجد دراسات ومعاجم كديرا تبره بالدَلبّل:المادى 
على صلات القرابة والرتق الكشيرة؛ والمجهولة غالبا؛ بين 
طبقتى العربية؛ الفصيحة وأ "0 أو كما لو أن 
الفرنسيين مثلا فى حياتهم اليومية يتكلمون لغة موليير أو 
فولتير أو سان - جون بيرس» أو ليست لهم لهجاتهم العامية 
والإقليمية . 


هذه الأخيرة 


ما أكثر الذرائع والشحايلات المهزوزة فى الخطاب 
الإيديولوجى لكمّابنا من الجيل الغانى عن أدبهم؛ لكن فى 
بعض ثنايا ذلك الخطاب ودقائقه؛ هناك أقوال واعية صادقة؛ 
وإن على قلتهاء تلمع كشطحات حبلى بشعور الاغتراب 
والعمزق» شبيه بشعور التصدع فى الكيان والهوية. هكذا 
ينشد الطاهر بن جلون: «فى هذا الوقت يبيع الجمهورء عراة؛ 
أنفسهم لكل اللغات؛ لا يتذكرون شيئا وهم على العمود 
الفقرى للإنسان الممزق يحكمون217. وعند الخطيبى) 


يفل 


الأخ ‏ الخصيم لصاحب ذلك الكلامء ثقرأ أفكارا واعترافات 


أفيد وأجلى فى سياق سيرته الذاتية (الذاكرة المرشومة) ؛ ومنه: 


كنت [أيام حرب الجزائر] كاتبا من دون ملف» 
أناقش بشوق فى الشقافة الوطنية والهوية أو 
نقيضهاء وفى الشورة والإسلام؛ ؛ وبما أن كل 
جماعة فرنسية كان لها عربئ خدمتهاء فقد كنا 
نسمع اعترافات لامنقطعة. فعربى الخدمة يقول: 
إننى حلقة وصل بين الغرب والشرق والمسيحية 
والإسلام ؛ وإفريقيا وآسيا. وأشياء أخرى؛ مسكين 
أنت أيها العربى » أين كنت المختزل فى سلسلة 
من حلقات الوصل! كنت أرى البعض يتسولون 
صورة هويتهم من أكشاك الجرائد؛ متعلقين 
[مهمومين] بأدنى تشطيب فى الاعتراف بهم 
«هلمواة؛ يقول الفرنسى» وتقاذفوا بالسبْ فى 
لغتناء فسنكون فى غاية الامتنان لكونكم 
ونيا 111 , 
عندما يقوم الكاتب المغاربى بإشارات وعروض 
للفرنكوفونية من دون أن بتلقى منها إلا النزر اليسير فإنه لا 
يسعه إلا أن يشعر إزاءها بمرارة ممزوجة بالضخينة. وهذه الحالة 
النفسية لآ تقدر على إخفائها حتى فورات الكبرياء أو مواقف 
اللامبالاة. فالخطيبى ؛ من حيث هو منافس سيع الحظ 
اتستفاوظ السعيد ابن جلون؛ له كل الدواعى للحققد على 
م الفرنكوفونى ووسائل إعلامه, التى يظهر أنها لا تتبنى 
كثر من عربى للخدمة واحد لكل بلد أو مجموعة بلدان, 
0 المرشحين لهذا المنصب لتقاطع سلوكاتها في 
المحاسبة والتقتير. إن ذلك النظام الذى يتقشف فى مكافأة 
أتباعهء نراه يعاقب بقساوة 5 ن يظن أنهم ١يضربون‏ 
مرضعتهم) ار و «ييصقون فى الصحن»» أو يقولون حتى بالرمز 
ما قاله مالك حداد جهرا : (إن اللغة الفرنسية تفصلنى عن 
وطن أكنرين البتز »!151 
كثيرون هم خائبو الأمل فى الفرنكوفونية. فإضافة إلى 
الذين استنفدواءعبثاء كل إشارا ات التقرب منهاء هناك 
كتّاب كمحمد خير الدين وعبداللطيف اللعبى «بعسلوج 


كرامة» بين شفتيه؛ مالوا فى الغالب الأعم إلى مقاطعتها أو 
هجرها؛ رافضين لعب دور «حركبى؛ آدابهاء حتى إن كان 
عليهم أن يؤدوا ثمن ذلك على صعيد الدفع النشرى 
والإعلامى ؛ وهناك كتاب أخرون صرخحوا فى وجه السياسة 
الفرتكوفونية وناهضوهاء ذاهبين إلى حد الدعوة إلى لفة 
الأصل ومارستهاءكما فعل كانب ياسين فى وضعه 
مسرحيات بالعامية الجزائرية؛ أشهرها (محمد.. احمل 
شنطتك)١/1517:‏ وكما فعل رشيد بوجدرة الذى لم يجد 
ترياقا ضد شفاء وعيه التاريخى واللسانى سوى فى إعادة 
الحياة إلى علاقته بالعربية كقطب الرحى للكتابة وعلامة 
محسومة للحق فى ديد الذاكرة الثقافية الجماعية ونى 
٠‏ توحيد الهوية القومية العميقة... وكيفما كانت نتائج مجربة 
بوجدرة المتحدية؛ فإن فعله الصادق الجرىء يقول وحده الشئ 
الكثير عن مأساة الاستلاب اللغوى والثقانى عند الكتابيثن 
جيله. 


إن شهادة بوجدرة كشهادة سابقيه مالك حداد وأسيَة 
جبار والشاعر المغربى زغلول مرسى صاحب ديوانين' ١‏ '.» 
لبدو لنا موجهة إلى تأمل التابعين؛ إلا أن وجوها منبرزة 
للأدب المكتوب بالفرنسية ونشطائه مازالوا معبئين ليس 
لسرمدة «فترة الاتتقال» فحسبء وإنما أيضا لطمر جرح 
الاتكسار الثقافى والازدواجية اللسانية؛ ولتمديد لذة الإقامة 
فى لغة الآخرء مجتين تماما من أفق فكرهم أسثلة جوهرية؛ 
كتلك التى طرحها مثلا ألبير ميمى فى كتابه (صررة 
المستعمر) . وبالفعل» من ذا الذى بين هؤلاء يتذكر اليسوم 
توقع هذا الكاتب الواعى الصادق: 


إن مشكل (الأدب الفرنكوفونى) لا يمكنه أن 
يزول إلا على نحوين : إما نضوب طبيعى للأدب 
المستعمرء فيكون على الأجيال الآتية, النائئة فى 
الحرية؛ أن تكتب بلغتها المسترجعة؛ وإما من دون 
انتظار هذا الحل؛ أن يراهن الكاتب على إمكانية 
أخرى: أى أن يقرر الانتماء الكلى إلى الأدب 
ع0 


إن إلغاء أو مجاهل مثل هذه المسألة من طرف جيل ابن 
جلون وما دونه لا نفسره رغبتهم فى استحلاب ضرعين 
وحدهاء وإنما كذلك وعيهم الباطنى المتزايد بأن موقعهم 
الاستراتيجى؛ الذى يحتلونه أو يطمعون فى احتلاله بالمركز 
وبالتالى عبر التوزيع والإعلام ببلدانهم الأصلية ‏ إنما ينالونه 
بفضل تصريفهم لعملة «قوية) ذات هيمئة ونفوذء هى اللغة 
الفرنسية؛ وبهذا يعتقدون أنهم يكونون أحسن تزودا بوسائل 
وإمكانات المرويج والدرقية والدفع؛ غير أن الوجه الأخر 
للميدالية هو أن أكثر كتاب هذه الفعة موهبة وحظا (8عرب 
الخدمة؛ و «أطفال الإعلام المدللون»»؛ وإن ذاع صيتهم» 
نراهم لا يمارسون أى تأثير حقيقى على الثقافة فى بلدانهم 
الأصلية. ولا أدل على ذلك من كون أعمالهم الأدبية 
المنقولة إلى العربية لا تعرف هناك مبيعات مهمة؛ كما أنها 
ف أصلها قلما تتعدى حدود الدوائر الثقافية الضيقة أو شعب 
الأدب الفرئسى بالكليات. 


د 


ختاماء يحَسِن بنا أن نضع ثلاثة استنتاجات لعلنا بها 
نوصح نقطا من صميم نيتنا واختيارنا. 

أولا : رجازنا ألا يفهم من ليل موضوعنا أننا نريد 
ونبغى أفول أو زوال الأدب المغاربى المكتوب بالفرنسية؛ بصفته 
علامة ودليلا على سلبية الهوية المزدوجة؛ ذلك لأن هذا 
المصير إن كان منطبعا فى الضرورة والمعنى التاريخيين؛ فلا 
أحد يستطيع معه شيثاء سواء ارتضاه أم تأباه. لكن فى المقابل 
يحق لناء مبدثياء أن نصوغ نقطا فى شكل إشارات وتنبيهات: 

أن يمارس فاعلو ذلك الأدب ما يمكن تسميته 
بالقبول الذانى فى لعبة الانتماء والاحتفال التى تفرضها 
عليهم لغتهم فى الكتابة والإبداع. 

أن يقللواء وإن أمكن أن يلغواء عداءهم المترسخ إزاء 
اللغة العربية والهوية القومية والثقافية لبلدانهم الاصلية؛ وهر 
عداء يظهرونه كلما استبد بهم منطق النرجسية والتبرير 
الذاتى. 


١ 


بنسالم حميش 


أن تأخذهم فرنسا بالرعاية والعناية من دون تميبز ولا 
مساومة؛ لأنها مديئة لهم بالشئ الكثير فى إشعاع لغتها 
وثقافتهاء ومسؤولة عنهم أخلاقيا ومعنوياء سواء كانوا من 
أجيال الكبارالمعروفين؛ أم من جيل الشباب «البورة؛ الفرنسى 
المولد والجنسية؛ هؤلاء القاطنين غالبا فى ضواحى المان 
الكبرى؛ مبعثرى الهوية؛ رازحين مخت نير التهميش والإقصاء 
والعنصرية9؟' , 

ثانيا : إذا كان معيار الانتماء إلى هذه الثقافة أو تلك 
هو بالأساس لغوياء بحيث إن من يكتب بالعربية يدخل تاريخ 
أدابها ومن يبدع بالفرنسية ‏ ولو كان غير فرنسى الجنسية - 
يندمى إلى ثقافتها وأفقهاء فإن أعز شرط مطلق مطلوب 
للإبداع هو اللغة العربية؛ وتفعيلها الثقافى. والحال أننا نشاهد 
اليوم كيف أن فرنساء على سبيل المثال؛ تسن سياسة حازمة 
فى نشر لغتها وثقافتها بأقوى وأجع الوسائل السمعية البصرية 
والاستقطابية: وذلك عبر مجموع مستعمراتها القديمة أنناسأ؛ 
وهى السياسة المعروفة بالفرنكوفونية التى تصاررع الأمخلوت 
أمريكية فى مؤتمرات العومة وا محافل الدولية؛ وهذا من أجل 
كسب مناطق الهيمنة وقنوات النفوذ والتأئيسرَ إن عَلىَ 
حساب لغات حضارية عتيدة» كالعرتيةمثلا. ولا.نرى أننا 
بذلك الطلب نروم التعصب للغة الضاد أو الاتغلاق عَلِيَنًاء 
وإلا نما القول فى علاقة الفرنسى أو الإتجليزى مثلا 
بلغتهماء وهى أساسا علاقة حب وأئرة وتعلق؟ إن ما نطمح 
إليه هو أن نقتنع جميعا بضرورة محقيق مجال ثقافى متجانس 
الأبعاد والمكونات؛ أى غير ممزق الأوصال والنواظم (أو 
الكودات)؛ وذلك سواء على صعيد اللغة أو على صعيد 
الفكر والرؤى؛ ومن دون محقيق التجانس بهذا المعنى؛ كما 
يعرف غيرنا جيداء لا تقوم لأى ثقافة قائمة؛ ولاتقدر على 
المنافسة والابتكار. فهل من العيبء إذنء أن نريد لثقافتنا ما 
بريده الآخرون لشقافتهم؟ وهل من المعقول أن نترك ثقافتنا 
تتسحق حت ضغط الهيمنات وعلاقات القوى المتصارعة؟ 


تقل 


المتداولة؛ هى مالكة الهوية ووعاؤها الطبيعى » فإن كباب 
العربية فى بلاد كالمغرب هم حقا العاملون فى اماه توطيد 
فى أُمسّ الحاجة إليها من أجل اتقاء مخاطر التفكك 
والتصدع فى نسيج شخصيته الأساسية2!47. صحيح أننا نراهم 
يلاقون صعوبات موضوعية جمة فى إسماع أصوانهم 
ومواهيهم خارج حدود التراب الوطنى» وذلك لأسباب تعود 
إلى ضعف عوامل التنافس الإنتاجى والمصاحبة الإعلامية 
والنقدية الضرورية؛ إضافة إلى انخفاض «عملة» لغة الضادء 
ليس ذاتبا بل على صعيد موازين القوى اللغوية العالمية؛ لكن 
رغم ذلك كله هناك علامات إيجابية » منها الوعى بضرورة ١‏ 
التعريب العقلانى للإدارة والتعليم بوصفه اختيارً استراتيجياء 
ومنها المحرر التدريجى من سلطة ثقافة المحور المصرى 5 
الشامى؛ ومنها ظهور دور نشر وطنية نشيطة..., وكلها 
لمات تشير إلى أن المستقبل يرتسم تاريخيا على أرضية 
الإبدا ع والإنتاج بالعربية؛ ويتشكل بين نبوتها وغلالها. فهل 
لأتتد الحق فى أن يقلق من هذا المسارء أو أن يعاكسه باللج 
فى اعتبار أو تصوير تلك اللغة كلغة محنطة وعملة قردة كما 
يظن وَيتَقَوْلَ البعض؟ 

إن الرهان الأكبر عند كتاب العربية الفصيحة (وحتى 
العامية) هو أن يتمكنوا من الإتيان إلى العالمية واستحقاق 
اعتراف الغير فى بلدان الشمال؛ على غرار كتاب أمريكا 
اللاتينية وآسيا وأوروبا الشرقية؛ أى الإتيان من تربيتهم ومن 
حقلهم الذهنى والشقافى واللغوىء إذ إن العالمية الحق هى 
تلك التى نتوخاها ونقصدها معولين فى المقام الأول على 
حيوية تراثنا وأوجه وجودنا وظهورنا فى العالم؛ أو بكلمة 
واحدة على هويتنا التاريخية - الثقافية. واللغة» بالطبع » هى 
لهذه الهوية الأساس الحامل والباعث والناقل. 


١‏ نقصد بالمفاربى الجزائر والمغرب؛ حيث شكل الأدب المكتوب بالفرنسية 
ظاهرة لم تعرثها تونس إلا فى حدود ضيقة؛ مع أسماء تكاد تعد على 
روس الأصابع» مثل ألبير ميمى ومصطفى التليلى وصلاح كرمدى الذى 
يكتب أيضا بالعربية؛ وعبدالرهاب المؤدب. 


؟" مالك حداد 85م 65050 ع2 كاناء1 اناق لقتال نآ ل. 
جوليار باريس: 1971 ص .١4‏ 

2/1955 ألبير ميمى عنمو[ تاك ]201:1 ط. برفير: هولاندا.‎  "“ 
.147 ص‎ 

4 - إ. م شييررن وعتط 6 هدة ؛ء <اناء؟ 4 : ط. جاليمار: باريس /1541 2 
ص 74 .فى الكتاب نفسه (ص )١46‏ يسجل هذا المفكر الررمانى 
الأصل : وداخل لغة مستعارة نكون واعين بالكلمات. إنها لا توجد فينا 
بل خمارجنا . وهذا الفارق يننا وبين وسيلة تعبيرنا يفسر لماذا يصعب أر 
يستحيل أن يكون المرء شاعرا فى لغة غير لفته. فكيف يمكن استخلاص 
مادة كلمات ليست متجذرة فينا؟ إن الواند الجديد يحيا على سطح 
الكلمة؛ فلا يقدر داخل لغة تعلمها متأخرا أن يترجم هذا الاحتصار 
الجونى الذى ينحدر منه الشعره. انظر حوارنا مع شييرون فى كتابنا معهم 
حيث هم. ل. الفارابي(؟)» يروت 14484: ص ص .1931-1١41‏ 

ه ‏ انظر دراستنا حول (الفرنكوفرنية ضد الفرنسية؛ فى مجلة الوحدة؛ ماير 
5 إن الفرنكوفونية؛ كما نعلم» لاتقعصر على المؤتمرات وَالتحافة 
رالشقافة والجوائز الأدبية رحدهاء بل تمدى ذلك كله إلى مبادين 
كالرياشة والأغنية؛ فتنتظم هنا وهناك دررات الألماب الفرنكوفرنية 
ومهرجانات الأغنية الفرنكوفونية رحتى الضحك الفرنكوفونى ؛ والغريب فى 
الأمر أن السلطات الفرنسية نسن فى قطرها سياسة ثقافية حمائية عبرت 
عنها فى مؤتمر اللغات المتعقد فى مراكش (أبريل )١194‏ مخت شعار ما 
أسمته والاستناء الثقافى؛ كما أن وزير الثقافة الأسبق السيد جاك توبون 
كان قد تقدم للبرلان بمشروغ قانون أتطهير الفرنسية من الكلمات 
الإتجليزية معددكلء امك رتغريم مسععمليهافى التعليم والمرافق 
الممومية؛ أما خلفه السيد درستوبلازى فقد عرف بتصريحاته المنتصرة 
لوحدة الجسم الثقافى الفرنسى؛ ومنها وإن فرنسا ترفض تعدد الثقافات 
بهاء لأن ذلاك يلزم اعتباره خطرا على وحدة الأمة الفرنسية» (كذا). 
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و06 عناوةكتناع: الترجمة الفرنسية: ط. مينرى؛ باريس» 
145 , الفصل .١١‏ 

8 لرى هيلمسليق, المصدر نفسه؛ ص ص 4 .١٠١‏ 

4 إدريس الشرايبى : 1801065 5ط ط. دينويل؛ باريس 21588 ص ص 
وه - 25 وص ١١‏ . بعد ررايته الأولى عأمداك 23556 عنآ (المنشورة 


لس سح إشكالية الهوية المزدوجة 


فى 1584) التى تنككّر لها كتابة لما فيها من قذف وقدح فى هوية المغرب 
الإسلامية» فإن ره واية 80165 5©ر1؛ الواصفة لتماسة المهاجرين فى 
ضواحى المدن الفرنسية من خلال حياة شخصيتها الرئيسية «رالديك»: تعد 
أول أعماله التى عبر فيها عن تمزقه النفسى والكيانى ريأسه من الحياة فى 
أوروبا. 

٠‏ كاتب ياسين كع ل 9ناولة 6©5]»آ قعرط؛ يولير- أغسطس» 
كه5ةا. 

١‏ جاكلين نر سمتعمع عت ل مصلطةصطوهلة سهد ةا انا قا 
#كله18, ط. بوبليسودءباريس 1985 بجداء ص /4. 

١‏ - مالك حداد فى وعضصدء فصد«1160146 161065 العدد 21١١‏ الدررة 
1ص 2.118 

21115 انظر أسية جبار فى 55116 611116 العدد 1 ديسمبر:‎ ١ 
.57- 5١ ص ص‎ 

4“ ج//أرنو» مؤلفها المذكور» ج ١‏ ص 1١١‏ . 

٠‏ - انظر مقالة/الخطيبى عنمت انآ اء عمستدعمناة8 ني لطعداة 
إءزمن]ظ داع مل. دينريل؛ باريسء: 1548 . 

5 ع. الخطيبى ع6نا )ان ع"لأمدة11 هآ ط.. دينويل؛ باريس» 
ل لضت 

٠7‏ . إن المجهود الذى بذله عبدالعزيز بنعبد الله» وإن شابه بعض الارتجخال وسوء 
السظام؛ واقتصر على أسلؤب العينات والتمثيل »أهمها عامية الرباط رقبائل 
زعير؛ بمَدَ كافيًا لمرد بالدليل المادى على أطررحة لوى بررنر 
غ110نا8 ”نآ فى كتابه مومع لوللا عطدعة له ماع00 نآ 
القائلة بأن العامية المغربية مستقلة عن العربية الفصحى بقدر استقلال اللغة 
الإيطالية الحديثة عن لاتينية شيسرون. انظر: 

أ عبدالعزيز بنعبد الله : الأصول العربية والأجنبية للعامية المغربية (15114؛ 
مضررب على الآلة الكانبة» «نحو تفصيح العامية فى الوطن العربى 
(/1919) بحث يحتوى على الارل ويطوره) . 

ب- محمد الحلرى؛ معجم الفصحى فى العامية المغريية: طبعة المدارس» 
الدار البيضاء 154/4 . 

ج - الشيح أحمد رضاء قاموس رد العامى إلى الفصيح؛ دار الرائد العربى ؛ 
يروت 1541. 

د فانسان مرنتيىع 13/100672 عطهمة نآ باريس ,١559‏ ص ص 14 - 
1 

ه- بنسالم حميش ١مواد‏ أرلية من أجل معجم الدارجة الفصيحة؛؛ ضمن 
قضايا النهج فى اللغة والأدب: ل.. توبقال؛ الدار البيضاء 21941 ص 
ص 45 ,٠١١-‏ أر كتابا وعم دمه عل وتزوط نالل : ط. أنريقيا 
الشرق» الدار البيضاء ,١9917/‏ ص ص 1481 ١155‏ 

- الطاهر بن جلرن 50161 ناك وع1:12 ه01 ؛ طل. ماسبيررء باريس » 
7 ع 738. 


١ 


6 ع. الخطيبى» 3006 711620156 1.2 المرجع المذكورء ص ص 


1584-4 . من الغريب حقا أن نسمع موظفا فرنسيا كبيراء هو تييرى 
دى بوسىء يسأل الخطيبى هذا السؤال المهين : 9إنى مندهش لهذا الثبت 
الذى يرينى أن اللغة الفرنية قد كانت قليلة الإخصاب 1660002105 
مقارنة مع مجاحات الأدب الأمريكى ‏ اللاتينى. فالإسبانية المستوردة قد 
أخصبث قارة بأكملها؛ بيد أن هذا لايمكنا قوله حقا عن الفرنسية قياسا 
إلى بلدان المغرء ب» (اأنظر نص الاستجواب فى طععذاعة14 ع1 #ععمء”1؛ 
ل. سميرء الرباط؛ 18487, ص .)١1724‏ وفى الكتاب نفسه راجع زسالة 
الخطيبى الاحتجاجية إلى آلان ديكو وزير الفرنكوفونية الأسبق؛ وذلك بعد 
أن منع منظمو مناظرة «الأوضاع العامة للفرنكوفونية؛ إدراج ورقته فى 
أعمالها (أيام 5 ديسمبر 19486) لما تخويه من أفكار خخارجة 
عن الخط ولا تخدم سياسة فرنسا الثقافية (المرجع المذكورء ص ص ٠1‏ 
- 88 )؛ وهكذا نرى من خلال هذه الواقعة» وأمثالها كثيرة؛ أن كتابنا لا 
يطلب منهم أن يكتبوا بالفرنسية ويعملوا على إشماعها فحسبء رإنما 
كذلك أن يكونوا خدام الأعتاب الفرنكوفونية نظامًا رسياسة محلادة 
الاختيارات والرؤى. رهذه الحقيقة؛ حتى ابن جلون؛ طبعا بكثير من 
التأخرء بات يكتشفهاء إذ أنه أقدم على التصريح بها على إثر قانون دربرى 
(وزير الداخملية الأسبق) حول الهجرة؛ فكتب بعنوان مؤلر #أمى لن تأنى 
إلى فرنسا»: إن الفرنكوفونية غير متوافقة مع سياسة الهجرة الحالية؛ أو دن 
لعله من الأفضل أن نقول الأشياء على نحو كلبى) (990[5706؟©) فنؤكد 
أن هذه الحكاية (الفرنكوفونية) ليست سوى أداة (]2086©) إسياسية 
تضمن لفرنسا مصالحها الاقتصادية التى لا يستهان بها وكذلك منطقة 
نفوذ مهمة. (لومند: 148 - ٠١‏ -/1911). إنه ثبت.مرعب ما كان 
لصاحبه يقينا أن يسجله مكتوبا قبل جائزة غانكور التى لم يحصل عليّها؛ 
كما تعلم» إلا بصعوبة جمة: أى بفضل صوتَ ترجيّحن والحّدٍ هِو'صوت 
دانييل بولاجى. 


١55 


7 


دض لالس ست 


مالك حدادء 1200 101153626 226105 65[ : ط. ماسبررء؛ باريس 


1ص 14. 


» زغلول مرسى 1161004 50111 نا '(1» طف.. جراسى» باريس‎ ١ 


؛ ومتطع1 نال 0165) ؛ ط.. لارماتان: باريس /1981 . 


١‏ - ألبير ميمىء #كل00[19) نال غ80:6523؛ المرجع المذكورء ص ص 


واكك 


١58-17‏ ؛ انظر كذلك مقدمته لأنطولوجيته -826! كمتهااتء 
اععطع 112 نال 2065م ؛ ل. سيجرسء باريس 19488 . كان وعد 
أ. مبمى أن يخصص الجزء الثانى من هذا العمل للكتاب بالعربية؛ إلا أنه 
لم ينجزه إلى حد هذا اليوم؛ أنظر كذلك مقالته الحديئة «الكتابة بأى 
لغة؛؟ فى عناو لأ هدام أملل 0105206 ملآ ستمبر 15ؤا . 

من بين أولكك الشباب «البور» الذين لا يعشرف بهم الفرنسيون ولا 
يعرفون فى بلدان آبائهم الأصلية؛ يمكن أن نذكر هذه الأسماء: فريدة 
يلجول؛ عقلى تاجر؛ مهدى العلوى؛ أحمد كلواز. وهم مع آخرين أنتجوا 
روأيات #سير ذانية» ما بين 1541 و 14417 ونشروا معظمها فى دير 
صغيرة» ثم بعد هذا التاريخ اختفوا ولاذوا بالصمت. 


4 إن تلك المخاطر أخذة اليوم فى الانتقال من طور الكمون إلى طور الظهور 


والاستشراء. وحسبنا أن ننقل إدراك بعضها من طرف مؤرخ - مفكر؛ هر 
عبدالله العروى الذى يسجل بحق: (إن الشهور بالمرارة لايقل البعة فى 
البلدان المستعمرة سابقا: فلكأن حالة الهيمنة لا تفتأ تعيد إنتاج نفسهاء 
والشباب يعيشونها بالحدة ذاتها التى مجدها عند الكبار. وصحيح أيضا أن 
المستعمر القديم إذا كان قد اختفى جسدياء فإنه مازال حاضرا بثقافته 
ولغده وعقلبته فى الطبقات الإدارة والشارع. وهذا الحضور غير المرغرب 
فيه؛ والعصى مع ذلك على الاجتئاث, هو الذى يديم وضعية مخنى فى أى 
ونت” الجررح القديمة» ( انظر عناوا5]05ز11 505و أناوكظ ؛ المركز 
لتَقَافىَالعربى» الدار البيضاء, 1557 ص 155). 


ممم 


صادو الذاكرة: فلسطين /1914 


نين 


كنننتاادببب بمب بيبا 


رضوى عاتور 


الست 


مهداة إلى ابن قرية عين عْزالَ 


موضوع هذه الورقة** هو فلسطين فى أربعسة 
نصوص روائية؛ أركز على حوار هذه النصوص مع الواقع 
التاريخى» ومع بعضها وبعض » عبر أساليب متباينة فى الكتابة 

العاشق 1955: 

الرواية الأولى رواية ناقصة؛ إنها رواية (العاشق) لغسان 
كتفانى » بدأعا عاء 1475 واستشهد عام 19177 ولم ينجز 
مها سوى ستة فصول قصيرة فضمنتها لجنة تخليد ذكراء 
والأطرش) و(برقوق نيسان) . تقول اللجنة فى تصديرها للنص: 
( * ) أستاذ بقسم اللغة الإيجليزية» كلية إلآداب؛ جامعة عين شمس . ناقدة 

وروائية عصرية. 
(»#») اعتمدت الكاتبة في هذه القراءة على الترجمة الإمجليزية لنص أرابيك 


وكل ما أوردته من اقتباسات من ترجمتها. 


«الدكتوزإحسان عباس 


قد تكون هذه القصة هى الملحمة التى كانت 
دوما فى ضمير غسان لتأريخ الغورة الفاسطينية» 
عبر مطالع القرن وعبر السنين اللاحقة؛ والتى 
استمع من أجلها إلى عشرات القصص من أفواه 
أبطالها... وليس بعيدا أن يكون عنوان بنادف 
الجليل الذى تردد على لسان غسان وفى أوراقه» 
ذا علاقة بهذه القصة. (الآثار الكاملة: المجلد 
الأول» دار الطليعة» بيروت: 2151/1 . 
المكان: قرى الجليل. الزمان: نهاية الغلائينيات؛ أثناء 
الاحتلال البريطانى لفلسطين والثورة الفلسطينية. البطل أقرب 
للأبطال «المطاريد» فى الملاحم الشعبية» فهو مثلهم فقير 
ووسحيد وذو بأس وحيلة» يحمل الأسماء ثم يغادرها اضطرارا؛ 
مله قدماه الحافيتان يقطع بهما قرى الجليل؛ من تلال 
ترشيحا إلى الغابسية: 


511/ 


رضوى عاشور 


وفى اللحظة التى أغلق فيها الباب الحديدى فى 
أو السجين رقم 57 انفتحت المصاريع عنه فى 
كل القرى التى كانت نتواصل كالشريط البائس 
الخجول من صفد إلى عكا. (ص5795). 
وبعيدا عن التفاصيل تتحدد صورة العاشق؛: رسما 
وبالكلمات؛ بحصان يلازمه؛ وبندقية» وقدمين حافيتين يطأ 
بهما النار فعلا وليس مجازاء يسقطهما فى بركة شرب الخيل 
لكى تبترداء يراهما الخلق ملفوفتين بكوم كبير من الماش 
المتسخ. (يركز غسان على القدمين) . 
بدأ غسان كنفانى روايئه عام 5 أى فى بداية 
الفلسطينى؛ إذ بدا أن نكبة 14 تمثل قطيعة بين ثورة"955١‏ 
وما بعدها. سوف يسجل غسان كنفانى لأبطال حقيقيين 
يشكلون حلقة الوصل تلك بين الشورة الفلسطينية فى-نهاية 
الشلاثينيات؛ والمقاومة التلقائية للأهالى عام /144 التى 
استمرت طوال الخمسينيات عبر أعمال العلل من الخدوة 
اللبنانية الفلسطينية؛ والمقاومة المسلحة التى انطلقت عام 
65 . استشهد غسان كنفانى قبل أن يتم مشروعه؛ ولكن 
الصفحات التى كتبها تكفى لمعرفة أنه كان بصدد كتابة 
قصة (بطل» تصلح ذاكرة لحركة ثورية فى زخحم البدايات. 
العاشق 155/4 : 


فى روايته (باب الشمس». دار الآداب؛ بيروت؛ 
,؛ يكتب إلياس خورى روايته عن العاشق. يحاور غسان 
سوف يبدأ خورى الرواية من النهاية؛ فالعاشق يرقد فى غيبوبة 
الموت والراوى خطيل؛ ابنه الروحى وطبيبه الممرضء يرعاه ليل 
نهار آملا فى إعادته إلى الحياة. يحممه ويطعمه وأيضا يحكى 
له؛ يذكره بما سمع منه من الحكايات. العاشق؛ هنا أيضاء 


1١44 


متعدد الأسماء؛ مطرود ومطارد؛ يعيش فى الخيم فى لبنان 
ويتسلل كلما تمكن إلى قريته فى دير الأسد ليلتقى بامرأنه. 
قصة العاشق فى (باب الشمس) وإن احتلت مركز الحدث 
تشكل أيضا إطارا لعشرات القصصء مكانها غالبا الجليل 
وزمانها /154:؛ وتمتد إلى غزو بيروت؛ ومذابح شاتيلاء 
ورحيل المقاومة من بيروت؛ وحرب اللخيمات. وكما توزعت 
حياة يونس بين الجليل والخيم فى لبنان تتوزع أحداث الرواية 
بين ذاكرة الجليل: القرى والبيوت والرحيل؛ وواقع المخيم. 
ولكن القصة. الإطار وبؤرة الحدث هما حكاية يونس - 
والأسو ذال وعبيه لتهثيلة الذى يدقسة إلى العسلل عبر" 
الحدود ليلتقى بها فى كهف عند مشارف قريته. فى ذلك 


الكهف»: باب الشمس» يجتمعان» ويسكن كل إلى زوجه 


تلك حكاية تنتمى إلى الماضى ؛ فالعاشق يرقد الآن فى 
غببوبة الموت؛ وخليل يستحضر الحكاية؛ يعيدها على بطلها 
ملا فى أن ينهض من غيبوبته؛ أن يخرج من بطن الحوت 
فهو يونس: 
وعدتك أن أبدا من النهاية» والنهاية سوف تكون 
قيامتك من هذا السرير الذى يشبه التابوت. 
سوف تقسوم؛ وتكون طويلا وعريض المنكبين 
تحمل عصافى يدك وتعود إلى بلادك. وهناك 
سوف تذهب أولا إلى مغارة باب الشمسء لن 
تذهب إلى قبر نهيلة حيث يتوقعك الجميع؛ 
سوف تذهب إلى باب الشمسء وتدخل مغارتك 
- قريتك وتختفى. (ص4؟) 


ولا يكتفى خليل بالحكى عن يونس بل يقلد شهرزاد 
(النيالى) متنقلا من قصة إلى قصة:؛ يدرأ الموت بالقصص» 
يدرأ عن نفسه وعن صاحبه؛ ولكنه؛ على غير شهرزاد» 
يبحث عن معرفة مراوغة بين وقائع تتكائر وتتشابك؛ تكاد 
تغمره وتغرقه. (باب الشمس» رواية مسكونة بالخوف والأسئلة 
ووعى النهايات والتشبث بالحكاية ‏ الذاكرة فى مواجهة 


1 لديا 


اسمس 


يكتب إلياس خورى نهاية مرحلة ولا أقول نهاية 

المقاومة, فهناك من يواصلها سس قرى مستجدة. إنه يكتب 
نهاية ذلك المشروع المحدد الذى بدأ عام 1556 واتتهى 
بالتخلى عن الكفاح المسلح والاعتراف بسيادة إسرائيل على 
الأرض الفلسطينية التى احتلتها عام 1144 . فى حكايات 
خليل تشبث بذاكرة مهددةة؛ ذاكرة قترى الجليل 
«الاسرا اثيلية؛ الآن فى الخطاب المهيمن. يقدم النص خطابا 
بديلا ومناهضا يحيبى فيه ذاكرة انتمائنا لقرى الجليل 
واتتمائها لنا عبر حكى تاريخنا فيها وتاريخها فينا. فى الحكاية 
اه روايتها وتذكرها واستحضارها - مسعى لاصطياد الحقيقة ؛ 
وبناء ذاكرة - حاضنة لبداية جديدة تنسل خخيط الحياة من 
له ومعه وعنه. تتكرر: «قم أيها الرجل وانظر إلى صفحة 
القمر؛ ثم «اكتمل القمر أيها الرجل السابح فى الشراشف 
البيضاء؛ انهض وانظر واشرب معى الشاى» (ص17١).‏ تتّدل 
الأدوار فيصبح الابن أبا لأن الأب بعد أن يتوغل فى الموت 
يولد مرة أخرى: 

على أن أحسب عمرك الجديد» قررث أثرأححِصَه 

من لحظة سقوطك فى الغيبوبة وهذا يعنى أنك 

دخلت منذ أربعة أيام فى شهرك السابع . 

ها نحن فى الأول؛ كما طلبت؛ وأمامك كل 

عذابات الطفولة . 

تعال نبداً. (ص/57 5). 

سعيد الملك؛ سعيد المتشائل: 


فى نص (الوقائع الغريبة لاختفاء سعيد أبى النحس 
المتشائل): عربسك» حيفا, :١517/4‏ يكتب إميل حبيبى دمن 
سعيدين: سعيد أبِى النحس المتشائل بطل الرواية؛ وسعبد 
الملك المتسربل بعباءته الحمراء. يحتل العاشق فى وعى عرب 
4 مساحة جانبية من المشهد وإن كانت تضيئه 


0ك صيادر الذاكرة 


بحضورها. أما مركز المشهد فليس من «يحمل روحه على 
راحته ويلقى بها فى مهارى الردى؛»؛ بل ذلك الذى يحمى 
وجوده فى أرضه بأى ثمن وإن اقتضى ذلك حبسها فى 
جسد قطة؛ يقول المنشائل فى «كيف حول سعيد إلى هرة 
تمرء) إنه كلما أراد أن يفصح عن سره ما خرج من مخت 
شاربه سوى قطة تموء: 


تصور روحك؛ بعد موتك؛ حلت فى هرة. 
فبعثت هذه الهرة لتسيب فى فناء بيتك. فخرج 
ابنك حبيبك: يتلهى بما يتلهى به الصبيان من 
اللعب. فناديته فمؤت. فرجرك. فناديته طويلا» 
فمؤت طويلا. فرماك بحجر. فذهبت فى حال 
سبيلك وحالك كحال الفتى العربى فى شعب 
بوان: «غريب الوجه واليد واللسان؛ . 


هكذا حالى من عشرين عاما أهر وأموء حنى 
أصبح هذا الحلول يقينا فى خاطرى. فإذا رأيت 
هرة توسوست: لعلها والدتى؛ رحمها الله! فأهش 
لها وأبش وكنا نتماوا أحيانا. (ص؟١١-‏ 
00 


يضفر إميل حبيبى المضحكات بالمبكيات» بل تقتضى 
الدقة القول إنه يضحكك وأنت تبكى؛ ليس فقط لأنه يغلف 
المأساة بالهزل ولكن أيضا لأن عينه تلتقط عناصر المفارقة 
الساخرة مهما كان الموقف مفجعا. وليست صورة القطة التى 
تموء سوى صورة من سلسلة من الصور المجازية الدالة على 
وضع عرب 1448 داخل الدولة العبرية؛ وهى سلسلة من 
الصور مخيط بتعقيد الواقع ومفارقاته وعناصر القوة والنكوص 
فيه. هناك ولا دياميس عكاء تلك السراديب والمسالك حت 
عكا القديمة؛ لا يعرفها سوى أهلها. هذه الدياميسس زمان - 
مكان؛ تاريخ وجغرافياء علاقة بالذات وبالآخر: هوية وقناع» 
اختيار وضرورة. سعيد «محشور؛ فى الدياميس ويسعى إليها 
فى آن. وهناك انيا صورة الكنز المدفون فى باطن الأرض - 
تلك الصورة المستوحاة من (ألف ليلة) وحكايات الشراث 
الشعبى - يصله عم المتشائل ولكنه يفشل فى الخروج من 


الخال 


رضوى عاش ور 0 


السرداب فيتحول إلى مقبرة. وهناك ثالشا كهف الطنطورية 

نسبة إلى طنطورة وهى قرية دارسة دمرها الإسرائيليون. تقول 

باقية الطنطورية فى ليلة زواجهأ من سعيد: 
عا نحن انعم ربينا واحذا. أصبحت أملى يا ابن 
عمى. وأنا أريد العودة إلى خصرائب قسريتى 
الطنطورة؛ إلى شاطئ بحرها الساكن. ففى 
كهف فى صخرة نحت سطحه يسكن صندوق 
حديدى؛ ملىء بذهب كثير؛ مصوغات جدتى 
ووالدتى وأخوانى ومصوغاتى» وضعه والدنا هناك ؛ 
وأخفاه وأعلمنا بأمرء حنى يلعجا إليه كل محتاج 
منا إليه.. أريدك؛ يا ابن عمى: أن تتدبر أمرنا 
حتى نعود إلى شاطئ الطنطورة؛ خلسة: أو أن 
تعود وحدك فتنتشل الصندوق من مخبعه» فيغنينا 
مافيه عماأنت فيه. وأنا لا أريد لأولاذئ أن 
يولدوا محدودبين. لقد نعودت أن/١‏ أنيق ولا 
بحرية يا ابن عمى. (ص .)١١1- 1١١5‏ 


يرتبط الصندوق بالذاكرة والموروث المادى والروحى”» 
وبوعى الهوية. لكل إذن: صندوقه الحكيدِي: وطنطورته 
حيث أخفى والده كتزه الذهبى. المر مدفونٌ وأيضا شَأنَع 
ومشترك. ثم يتحول كهف الطنطورة إلى مخبأ للسلاح 
وموئل سرى وحلقة وصل بين أهله والفدائيين فى لبنان. 
ليس مخبأ «لست بمختبئ »يا أماه؛, يقول ولاء ابن سحعيد 
المنشائل لأمه؛ :إنما حملت السلاح لأننى مللت 
أختباءكم؛ . (ص؟145١24.‏ 


فى نص المتشائل توظيف مدهش لصورة الكهف 
والكنز المدفون فيه. وهى صورة يطلق منها إميل حبيبى العديد 

تنويعات على صورة الكهف: 

بلتقط. كل من أنطون شماس وإلياس خورى من إميل 
حبيبى هذه الصورة لتصبح عنصرا أساسيا من عناصر الدلالة 
فى روايقيهما. ففى (أرابيسك) 11417 لأنطون شماس 


١١-0 


ععمة11 ليملا بسع بمعلط مم١‏ برط ممعطع]ط عا هذه .كمهر1) 
(1988 .سمج كهف هائل مستقر حت مركز القرية وعلى باب 
الكهف رصد ديك أُحمر وضعه الجن حارسا على الكنز لبأ 
فى الكهف. ويربط الكاتب بين الكنز والكهف من ناحية؛ 
والذاكرة ووعى الهوية من ناحية أخرى. 
يصدر شماس نصه باقتباس لكلايف بل يقول: 
غالبا ما تكون الرواية الأولى للكانب سيرة ذاتية 
عموهة, أما هذه السيرة الذاتية فهى رواية مموهة. 
يحتفظ شماس باسمه وباسم أبيه وأفراد أسرته 
ولكنه يصنع من عناصر المسيرة سيرة للتجرية 
الجماعية وسؤال الحاضر المؤسس على ذاكرتها 
المششركة. «نشباك الذاكرة تطوق الصياد» 
(ص1715). * 


ويربط شماس بين الحكاية والذاكرة ووعى الهوية: 

كان العم يوسف هو أول من أخبر الصغير بحكاية اسمه» 

ساعتها كان الصغير واقفا على تلك الصخرة التى تغلق باب 

كانت قصصه مجدولة لى بعضهاء تلسقى 

خيوطها وتفعرق؛ تلشف وتنفتل فى أرابيسك 

الذاكرة اللامتناهى.. يعيد قصصه مرات ومرات 

بتعديلاات تبدو طفيفة ولديه قصص لم يحكها 

سوى مرتين أوئلات طوال حياته. تموج حوله 

بالنهايات؛ والباطن بالظاهره والواقع والحكاية. 
(ص7؟١).‏ 

ولولا حكاية العم يوسف لما أمكن الاحتفاظ بحكاية 

العائلة. ورغم ذلك تبقى الحكاية ناقصة يتعين على الراوى 

[كمالها كما يتعين عليه أن يحصل على النصف الآخر من 


التميمة. 


ا 00 صيادر الذاكرة 


الحجر المسحور فى مركز الدوارة أتأبعه وهو يقلم 
الأغصان الجافة للكرمة ليفسح المجال للنسغ 
المتصاعد باتجاه الربيع أميل للاعتقاد أنها لم تكن 
محض صدفة أن أسر لى بقصة اسمى. جاءنى 
المشهد يرم أخصبرنى العم زكى عن التصف 
المفقود من التميمة. ساعتها عرفت أن العم 
يوسف هو الذى أسبرتق ذلك اليوم وهو يقلم 
أغصان الكروم - فلولاه ما أمكن الاحتفاظ 
بذاكرة العائلة. 


وها أنا أقف على مدخل الكهف بلا مفتاح أر 

بمفتاح مثلوم فى يدى. أعطانى العم يوسف فى 
دهائه الكبير مفتاحا صغيرا لأمستخدمه فأجد 
طريقى بين الغرف المتعرجة للأراييسك حييا 
أقف على المدخل الموارب لبوابة تكمن وراءها 
قصة أخرى ستبداع نفسها بشكل مختلف. 


والآن ترجعنا الحكاية إلى ذلك المشهد على 
المخرة. هناك شخص آخخرء اسمه هو نفس 
اسمك ونصف هويتك بين يديه ونصف تميمة 
إن وجد نصفها الآخر الذى بحوزة العائلة ينفتح 
لك باب الكهف قتصل إلى الكنز الذهبى. ررغم 
هذا الوعدء فالتهديد قائم: لان وصولك للمعادلة 
السحريةء وهذا هو الارجح؛ سوف يطلق عليك 
الوحش فتعحقق فجأة أن الذهب المتلألئ ليس 
سوى الأذناب المضيئة لذكور حشرات مضيئة فى 
الليل البهيم (ص8؟5). 
فى هذه الفقرات ‏ التى تتجاوز القدر اللائق للاقتباس -. 
يركز شماس فى لغة مثقّلة بالدلالات؛ مشروعه الروائى من 
حيث هو قول وأسلوب كتابة. ويرتبط الشق الأول وهر 
الخاص بالقول برؤيته لمعضلة أهل /154: موقعهم من 
الزمان؛ وحكايتهم الدالة فيه, والأفق المفتوح على إمكانات 


لم نمل من بقى ومن هجسرء والوحش المتسريص يهنا 
الإمكان» والخوف من أن يكون هذا الذهمب المسلألئ + (وعى 
الهوية والأشكال الكفاحية المعبرة عنها) مجرد ومضة عابرة 
تبتلعها ظلمة الليل. أما الشق الثانى الخاص بأسلوب الكتابة 
فينقله الكاتب مرتين؛ بوصف صف أسلوب العم يوسف فى القص 
وبممارسة هذا الأسلوب نفسسة؛ إذ تلتقى خيوط السرد فى 
(أراييسك) وتفترق» تلتف وتنفتل وتموج حوله فى تيار 
ملتف من الإيحاء يربط البدايات بالنهايات» والباطن بالظاهر» 
والواقع والحكاية. 
وكما فعل العم يوسف لا يعطى شماس قارثئه إلا 
مفاتيح صغيرة» ويتركه بين الغرف المتعرجة وأمام الأبواب 
المواربة ليببحث عن طريقه بين أرابيسك الذاكرة وصولا إلى 
المع #تصور المستقبل. 
يحبتفظ إلياس خورى بكهيف أنطون جاع ى ولكنه 
بنقله من لحي | لكفيض الدعريع الس لصورة الرمزية المضفورة 
بكي أسرة من فسوطة؛ وهى قرية من قرى الجليل؛ إلى 
تقتاصيل واقعية. فبئاب الشمس كهنف له ملامحه المحددة 
َالمفصّلة يأى إليه يونس متسللا من لبنان ليلتفى بزوجه. إن 
دلالة الصورة واححدة؛ رغم اختلاف أملوب كتابتها فى 
النصينء يرتبط الكهف باكتمال النسفين فى اللقاء؛ رهو 
اكتمال قائم على الارتباط بالمكان؛ والذاكرة. فى (أراييسك) 
يظل هذا اللقاء إمكانًا بعيد المنال. أما فى (باب الشمس؟ 
نرى تخققه فى لقاء الزوجين المتكرر وما ينتجه هذا اللقاء 
من ذرية. ويتكرر فى الروايتين مشهد نتشابه عناصره إلى حاد 
التطابق: فيصور شماس فى (أرابيسك) ونخورى فى (باب 
الشمس) حلم التلاقى بلحظة تلاحم جسدى بين رجل 
وامرأة تبدو فنطازية متجاوزة قيود الزمان والمكان. 
تاريخ وكتابة : 
فى نصوص (العشائل) و(أرابيسك) و(باب الشمس) 
ثلاث محاولات للنا تأريخ لنكبة عام .وإذ لا يتسع 
لمجال لتفصيل ذلك أكتفى بالإشارة إلى أسلوب التناول فى 
كل نص. 


مل 
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١‏ دأعجبنى ترداد حرف الكاف فى الكويكات»: شعب/ ‏ نحن من ميعارا نحن من وعرة 
السريس/ ‏ نحن من الزيب/ - نحن من البصة/ 
نحن من الكابرى/ نحن من أقرت. (ص 
فمشيروة 


لعل مشهد جامع الجزار فى نص إميل حبيبى يجسد 
أسلوب الكائب فى تناول موضوعه. يلعقى المتشائل العائد 
معسللا من لبنان بحشد الأهالى المنكوبين والمستجيرين 
برحاب المسجد. باحة مسجد عكا الجامع زمان مكان تتركز المشهد مأسوى يزيده مأسوية تكرار عبارة: انحن من ..) 
فيه عناصر المأساة وحشد المتكوبين وأسهاء الشرئ التى يعقبها اسم قرية طرد أهاليها لتوهم منها ويعرف المتشائل لأنه 
دمرت. يسأل الأهالى عن أهاليهم الذين هاجروا أو هجروا إلى بحكى الحكاية بعد سنين' ونعرف نحن القراء لأننا نقرأها 
لبنان: بعد سنين أنها قرى محيت من على الخريطة. تبدو الأصوات 
نحن من الكويكات التي هدموها وشردوا ككورس فى مأساة إغريقية يقطعها فجأة تعليق مضحك 

أهلهاء فهل لتقيت أحدا من الكويكات؟ بخلخل وطأة المأساة دون الانتقاص من حجمها. مجتمع 

المأساة والمهزلة؛ الشقل والخفة: الكارئة الجماعية والنجاة 
المفردة» وعى الكارئة والغفلة البلهاء. ومسجد عكا والمدينة 
العتيقة وقلعتها وحكايتهاء وكلام شيخ مسجدها الجامع عن 
الغزاة السابقين» تضع المشهد كله بجده وهزله فى سياق 


فأعجبنى ترداد حرف الكاف فى الكويكات. 
فعاجلت ضحكتي قبل أن تنطلق؛ لولا صوت 
امرأة جاء من وراء المزولة غريا؛: 

لنت ليست نائمة يا شكرية؛ الإنت) ميتتةايا 
شكرية يست نائمة يا شكرية 1 120 بضبط العلاقة بين المرحلة والزمان. 

شكريه. 

ثم تناهت إلينا صرخة مخنوقة؛ فاختنقت أنفآمن 0 0 الجليل ركزما إميل حبيبى فى .ا 0 
ال حتي ان كه المصرعخة, فعادوا إلى المذء أما إلياس خورى فيفصلها فى عشرات الحكايات ذات 
استجوابى . فقلت: لا. المقتادز المؤثقة. ْ 
أنا من المنشية. لم يبق فيها حجر على حجرء "؟ - توثيق التاريخ الشفهى: 


سوى القبور. فهل تعرف أحدا س0 المنشية. لم يجمع بعد التاريخ الشفهى لفلسطين؛ وبيجهده 


م لفردى جمع إلياس خورى كما كبيرا من شهادات أهالى 
نحن هنا من عمماء ولقد حرثوهاء ودلقوا قرى الجليل الذين يعيشون فى مخيمات لبنان. يحكى خليل 
زيتها. فهل تعرف أحداً من عمقا؟ تفاصيل ما حدث وهو يستخدم فى رواياته قدرا لايستهان به 
لا من تلك المادة الوثائقية. يغتنى النص بعشرات الوقائع مسرحها 


قرى الجليل: فى الغابسية ودير الزيتوك ودير الأسد والبعنة 
نحء هنا م.ء البروة. لقد نا هاء 
و والكويكات والكابرى وجدين والصالحية وميعار وشعب 


تعرف أحدا من البروة؟ ١‏ ْ 
تعرف أحدا من البروة والبروة. يستحضر الراوى سقوط هذه القرى مقاومة الأهالى؛ - 
نم تواصل الأصوات الانتساب إلى القرى التى 2 ندمير البيوتء القتل الجماعى والرحيل. يقدم النص مادة 
دمرتث: رثائقية هائلة يتصدرها قرويون منهم من يبقى؛ ومنهم من 
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فى مقابلة صحفية نشرت قبل أسبوعين فى جريدة 


طموحى هو الوصول إلى نص تتوالد فسيسه 
الحكابات إلى ما لا نهاية مثل «ألف ليلة؛» لا 
أحد يستطيع اليوم كتابة نص شبيه بألف ليلة... 
لكننى أسعى إلى فتح النص الروئى على التعدد 
الحكائى الذى يسمح للقارىء بأن يقرأ ما يشاء 
ويساهم فى تأليف الحكاية. 


وفى ظنى أن هذا الطموح النظرى أربك نص إلياس 
خورى؛ لأن الحكايات هنا موجعة ومرهقة تضغط على 
القارئ بما محمله من شحنة عذاب مكشفة؛ تتتالى الحكايايتا 
وتتكاثر الشخصياتء وقبل أن تألفها ينتقل الراوى إلى أواتعة 
شبيهة بشخصيات أخرى استبدلت بها. يقول الراوى إنْه يغرف 
فى الحكايات؛ يحاول ربطها بعضها ببعض ولكنها لا نترابط 
(ص78) . ولا بأس ولا خطأ فى عدم الترابط ,بل عر أسلوب 
مشروع فى الكتابة؛ ولكن المشكلة تكمن - فى تقذيرى - 
فى ذلك التكرار الذى يشقل على القارئ. ربما هى المادة 
الوثائقية الوفيرة التى لم يستطع إلياس خورى مقاومة إشراء 
الاستفادة من القدر الأكبر منها. 


 "‏ حذاء للعاشق: 


حيفا 154 . المدينة على وشك السقوط. الإسكافى 
حنا شماس؛ فى رواية (أرابيسك) لأنطون شماس» يذهب 
إلى زميله الأرمنى طالبا النصح فيقول له الأرمنى (خبير إذن 
فى علوم الشتات): دضع بيتك فى حقيبتك وثقتك فى 
قدميك كما يليق بإسكافى واستعده . ويقول الراوى رغم أن 
أباه لم يبلغ أبدا مرتبة اللاجئ بشكل كامل» فإنه سوف 
يحرصء منذ تلك اللحظة؛ أن يصنع أحذية لها نعال شوية 
تنفع صاحبها سنين طويلة و ثيرة» فى المطر وفى القيظ؛ في 
الطرق الوعرة والموحلة؛ حذاء لكل الأغراض يصلح لحضور 
حفلات البيوت العريقة وأيضا يصلح للخوض فى أزقة اكثر 
اتخيمات بؤسا. فى قبوه المغلق يصنع الإسكافى مخفة عمره. 


صيادو الذاكرة 


ينتهى من صنعه تكون حيفا سقطت فى يد الصهاينة. 

ديسمبيرقة9١‏ : اللجاهد محمود الإبراهيم الذى شارك 
فى ثورة 151 والمقاومة التلقائية للأهالى عام 114/4 ؛ 
جاء متسللا من لبنان وهو يجلس فى ضيافة شخص من 
معارفه فى انتظار أن يأنى له شاب من شباب القرية بالصندوق 
الخبا فى جدار بيته المهجور فى دير القامى التى طرد أهاليها. 
فى قدميه ذلك الحذاء «أنطلع إلى ذلك الحذاء المدهش 
وأنساءل إلى أين يقودنى؛. (ص5١5)‏ - ينتهى الحذاء فى 
نهاية المطاف فى قدمى امجاهد محمود الإبراهيم. 

سوف يجعل أنطون شماس هذا الحذاء مجازا للشتات 
الفلسطيتى؛ لمسعى ملايين البشر؛ إذ تضطرهم النكبة للطواف 


فى كتابته ينحو أنطون شماس منحى شعريا قائما على 
التكشيف وعلى توظيف الإمكانات الإيحائية للصورة الرمزية؛ 
ومو غالبا ما يستطيع تشكيل صور طريفة ومدهشة بخلق 
علاقة مستجدة وغير متوقعة بين الدال والمدلول. وصورة 
الحذاء مثال على ذلكء وهناك أمثلة أخرى. 


وأخيرا الحازوق: 


يختار إمبل حبيبى اللا بطل مركزا لروايته؛ العاشق 
بالممكوس كالشراب المقلوب؛ فلم يكن بتكوينه الفكرى 
والمزاجى وبحسه الساخخر ليكتب بطلا أسطوريا تلنقى فى 
مسيرته عناصر الملحمة الفلسطينية؛ فقدم تلك الصياغة 
المدهمة لذتك الجدل المركب فى حياة شعب بين نثر الحياة 
اليومية والشعر الكامن فيهاء الخوف الذى يدفع بالإنسات إلى 
رغم كل شئع؛ الاحتفاظ بها. المتشائل ذلك الذىيجمع 
بين المتناقضات:؛ ويتعاوك مع عدر خوفا ويسايره اضطرارا؛ 
ينتهى على خازوق؛ تناديه «يعاد) الأولى ويناديه الشاب الذى 
ولكنه يتشبث بخازوقه. 


رضوى 95555ككنكثكثكثكثكثثثثت تك 22م 


للعدد الأول من مجلة (مشارف!) فى أغسطس ه15 


لعلكم تذكرون أنتى لم أجد من موئل لسعيد 
أبى النحس المتشائل؛ فى وطنه؛ سوي رأس 
خحازوق. ولم يدر فى خلدى فى ذلك الزمن 
السحيق؛ أن الخازوق هو مكان عال يصلح منه 
الإشراف على آفاق قرن جديد وألف جديدة من 
السنين؛ بل لم يدر بخلدى أن لا يجد شعبى 
مكانا فى وطنه ؛ بعد هذا العمر الطويل؛ سوى 
رأس خازوق. 
ولكن حتي ولو كانت هذء هي صورة الواقع 
الحقيقية... فإننا نفضل رأس الخازوق فوق تراب 
الوطن على رحاب الغربة كلها. فمّد وجدناها 
كلها حراباء وفراشها أشبه بفراش فقي رهثدئ 
رؤوس مسامير أو خوازيق صغيرة كبيرة على قدر 
المقام («مشارف؛؛: ص؟١).‏ 
بدا حين نشرت (الوقائع الغريية فى اختفاء سعيد أبى 
النحس المنشائل) عام 191/4 أن إميل حيبي يكت عن 
نهاية مرحلة فى حياة عرب ١144‏ ويبشر ببداية مرحلة 
جديدة» (تنظر (يعاد؛ إلى المنشائل محمولا على ظهر شيخ 
الفضائيين وتقول: وحين تمضى هذه الغيمة تشرق 
الشمس»)؛ ولكن العين الشاقبة للكاتب الذى التقط الواقع 
التاريخى بدقة مدهشة استطاع حتى وهو يشير بكتاباته 
وتصريحاته الموجعة حول ما يسمى بالسلام ويهاجم المختلفين 
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لت 


معه: أقول مرة أخرى استطاع أن يلتقط إميل حبيبى جوهر 
اللحظة. 


كان آخر ما كتبه إميل حبيبى قبل رحيله نص عنوانه 
(سراج الغولة) فى النص أصوات متقاطعة: اسعرجاع 
لمساحات من الطفولة والشباب المبكن أراء سياسية تدعو إلى 
القسول بإسرائيل: وتداقع عن السياسات الراهنة؛ وصوت 
مكنوم؛ يأنى من ذلك القبو حيث الذاكرة حافظة للخبرات 
المتراكمة يقول غير ذلك؛ خطاب مهيمن وخطاب نقيض 
يفرض نفه تلقائيا فيجد الكاتب نفسه يعنون المقال «بسراج 
الغولة؛ «ولكن ما شأن سراج الغولة؟؛ 
يقول إميل حبيبى : 
كانت جداتنا يحكين لنا حكايات شعبية متوارثة 
عن «سراج الغولة» . فالغولة تقعد فى الليل؛ على 
قارعة الطريق وتشعل سراجها. فيأتى المسافر 
المنعب على قدميه نحو هذا الضوء معتقدا أنه 
دنار المرى» أى الضيافة. وكان حاتم الطائى » 
الذي يضرت ب اكل على كر السهانا يمحن 
النار أمام مضارب قبيلته حتى يهتدى المسافر إليه. 
فينزل أهلا ويطأ سهلا. ومن هنا جاءت يتنا 
التقليدية للضيف أن أهلا وسهلا. أما الغولة 
نتضىء سراجها ليأنيها المسافر التائه لقمة سائغة 


وهر لا يدرى 


فهل هذا هو حالنا الآن؟ (مشارف ١5‏ مايو 
.)١991/‏ 


دا 


يما 


سمير قطامى ” 


ساملالا 


رقع الهزيسة ودور الأدب: 

عقب الهزيمة المذهلة الت ى منى بها المجتمع العربى سنة 
ينكد ١‏ ار فى أوساط المثقفين وعامة الناس سؤال اكيبير لماذا 
هزمنا؟ 


لقد فتحت هزيمة حزيران (يونيو) عيوننا على واقعنا 
العربى المريره وعلى طبيعة تركيب بنية امجتمع العربى الفكربة 
والسيكولوجية؛ حيث قضينا منذ نكبة /1914 تسعة عشر 
عامًا ونحن نعمه فى الأوهام؛ ونعيش بزاد الإعلام العربى 
المنفوخ» استمرأنا الكسل والتواكل ووضعنا مقدراتنا فى أيدى 
أناس كان همهم الأول مصالحهم الشخصية:؛ ونمنا على 
حلام , اليوم الموعود الذى سند خل فيه تل أبيب ويافا وحيغا 
وعكاء ونقوض أركان «الدويلةة الباغية» فى حين قضى العدو 
تلك الحقبة بسنوانها وشهورهاء بل بساعاتها ودقائقها؛ وهر 
0كتككككت1طك 


٠‏ كلية الآداب؛ الجامعة الأردنية. 
م يت 


يستعد لمعركة حاسمة: بما يرتبط بذلك الاستعداد من 
ترتيبات عسكرية واقتصادية واجتماعية وثقافية وإعلامية. لفد 
نتحت هزيمة حزيران عيوننا على المتطلبات الحقيقية التى 
تفرضها اللروف الجديدة؛ فيما يتعلق بالأوضاع السياسية 
والعسكرية والاقتصادية والاجتماعية والثقافية والإعلامية» 
وضرورة إعادة النظر فيها. وقد نال قيم الثقافة العربية والأدب 
العربى ؛ قديمه وحديثه؛ ومواقف الأدباء والمثقفين العرب 
حيال المعركة المصيرية كلها ؛ وخلال الجولة الأخيرة منها 
على الخصوص» نصيب من الشك والتشكيك؛ ثم نال 
الإنسان العربى نصيب من ذلك؛ فقالوا إنه إنسان يميش 
خارج الزمان» متخلف مملوك؛ وإن خسارة العرب نشأت عن 
كرتهم متطاف 01 

لقد تكشفت الهزيمة عن مدى التخلف الحضارى 
الذئ نعيثه بلادناء وعن بؤس الأوضاع التى يعيشها الإنسان 
العربى ؛ هذا الإنسان الذى طلب إليه فجأة أن يدافع عن 


سمير قطامى 


عن أرضهاء دوك أن يعد لهذه المواجهة من قبل : 
فكريًا وسياسيًا ونفسياء بما يكفى '"2, فهو إنسان مهزوم 
خائف جاهل مثقل بأزمات كثيرة؛ يحس أن وراءه أسرة 
معرضة للضياع إذا هو مات فى ساحة المعركة. وأهم من 
ذلك كله أن حميمية الصلة بينه وبين حكامه وقادته باهتة 
والإحساس بالعدل مفقود؛ وروح الاندماء والتضحية ضعيفة! 
ولذلك يناه يفقد الحافز للتضحية؛ ويتحين فرصة النجاة 


شرف أمقه وعن 


وهكذا اتتهت حرب 1977 بهزيمة مذهلة كانت 

أكبر بكثير من توقعات ا المتشائمين؛ وتجاوزت بعك أحلام 
العدو, وجاءت أمسرع وابسط بكثير ثما كان يتصور) «فترنح 
المجتمع العربى كله؛ وداخلته شكوك اليأس المدمر فى قدرته 
على مجرد البقاء؛ فنضلاً عن الاستمرار فى المقاومة: وكان 
هذا أسواً ما تكشفت عنه الهزيمة» ”©؛ فأصيب الإنسان 
العربى بذهول يشبه الغيبوبة» واستمرت هذه الحالة مع 
بعضهم إلى وقت طويل. بينما استعاد بعضهم الآخر توازنه 
ا ا شى؛ فأخذنا نسمع آراء 


متضاربة وغريبة جدا فى تفسير الهزيمة؛ بدءا من إطالة شعور 


الشباب وتقصير ملابس الفعيات وأغانى أم كلثوم؛ وانتهاء 
بالتخلف الحضارى والتكنولوجى. وقد.غطت العالم:العربى 
كله غلالات من الكآبة والحزن والتشاقم بل اليأىء فانطلتٌ 
فيه حركة لإعادة النظر فى كل شئ؛ وتركيب الجتمعات 
العربية؛ العقليات والأفكار السائدة؛ الأنظمة وطرائق الحكم؛ 


. ي#6(؟) ون خا : 0 5 
وموضوع”*2 وانعكست فى نتاج الآدباء شعرا ونثرا. 


ما دور الأدب قبل الهزيمة؟ وما الدور الذى اضطلع به 
الأديب العربى إزاء المطامع الصهيونية فى الأرض الفلسطينية 


والأرض العربية كلها؟ 

لا أرانى مغاليا إذا قلت إن موقف الأديب العربى من 
الخطر الصهيونى على فلسطين قبل سنة 1191 » لم يكن 
بالمستوى المطلوب؛ كما وكيفاء ولم يكن يزيد على كونه 
موقن عاطفيًا يتسم بشتم اليهود واستشارة العرب وتذكيرهم 


بأمجادهم الماضية؛ أو ا والنحيب . والحقيقة أن 
الفلسطينيين الذين لم يهاجروا سنة ١1944‏ هم الذين عانوا 
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اص يس يي يه 


الام النكبة والمأساة بصورة أقوى : وعبروا عنها بصدق وحرارة 


فى إنتاجهم الذى لم نعلم عنه شيمًا إلا فى سنة 15357؛ 
عندما أصدر المرحوم غسان كنفانى كتابه (أدب المقاومة فى 
فلسطين المحمتلة) *2, حيث كشف النقاب عن صفحة 
مشرقة من أدبناء أو بعد هزيمة حزيران؛ عندما أخذ التتاج 
يخرج عن طريق الجسور المفتوحة مع الضفة الغربية التى 
وقعت مخت الاحتلال. ويبدو أن الوجود الإسرائيلى من حيث 
هو خط رفوسعى رهيبء أولمنة حلت بأرطننا العتربيية؛ أو 
سيف مسلط على رقابنا جميعاء لم يحتل أية أهمية؛ ولم 
تبه إلى وجرد إسر ثيل بوصفها خخطرا داهمًا. ومن هنا 
نستطيع أن نفهم لماذا لم تتعكس قضية خطيرة ماسة بوجود 
الانسان العربى: فى كل مكان؛ فى أعمال كانتب عظيم 
بيب ح قرط مفلا أرق أفعال سيرم أغلينا 
الأدبية على مساحة الوطن العربى كله. فنحن لم ننظر بجدية 
إلى خطر إسرائيل» ولم نقدرالمسألة حق قدرها. ويمكن 
القول إن إسرائيل قد احتلت جزءا من فكرنا الرسمى» ولكن 
آدايَا العربية لم تعش هذا الخطر الداهم 21 وأرى أن ذلك 
يبود إلى انهماك الأدباء العرب» كل فى هموم بيثته أو وطنه 
الصغير؛ وفى القضايا الاجتماعية والسياسية والاقتصادية التى 
تعيشها كل بمّعة؛ وفى واقع القمع والاغتراب والاستلاب 
الذى يعيشه الإنسان العربى؛ وخاصة الأديب» فى أرجاء هذا 
الوطن العربى كافة؛ الممتد من الحيط إلى الخليج. ويبدو أن 
تلك الحدود التى ثبتها الاستعمار بين البلاد العربية فى مطلع 
هذا القرث؛ قد لعبت دور) خطير فى نفسيات مواطتى كل 
بقعة؛ إلى جانب ذلك التفاوت الرهيب فى مستويات الدخل 
والمعيشة بين جزء وآخر من أجراء الوطن الكبير» ناهيك عن 
ضعف الوعى القومى والمستوى الثقافى فى أرجاء الوطن 
العربى كافة؛ أو توجيه ذلك الوعى وجهات ضيقة. 

لقد كشفت الهزيمة عن ضحالة فهم الأدب لطبيعة 
المشكلات والقضايا التى قلت كاهل الآمة العربية؛ وعن 
نصور الكلمة عن أداء دورها الكبير فى الريادة والاستشراف 
والنبوة والمواجهة؛ وعن الظروف القاسية المريرة التى دفعت 
الأدب إلى الهرب من مسؤوليته الكبرى؛ ودفعت الأديب إلى 
أن يندس وسط جوقة المصفقين أو يظل وحده بعيدا عن 


الْضِوء؛ يجتر شمومه وأحزانه؛ دون أن يستطيع حتى الكشف 
عنها فلم تكن الهزيمة نتيجة لأخطاء الأيام السابقة على 
المواجهة العسكرية؛ ولكنها كانت نتيجة أوضاع وظروف 
خاطة؛ امتدت على الصعيدين القومى والعالمى إلى صنوات 
عدة. فهل استطاع الأدب والفكر قبل المواجهة أن يميط 
اللشام عن هذه الأوضاع وعن تلك الظروف؟ وهل كانت 
الكلمة فى مستوى مسؤوليتها أم أن فقدان القارئ ثقته فيها 
لظروف تمتد لسنوات عدة؛ غاب خلالها فرسان الكلمة؛ 
واستلم المقود المنسلقون والانشهازيون» أعجزها عن بلوغ 
الهندف؟ وهل اسخظاع الأدب أن يكشف وأن يغير وأن 
لد 
لقد قائلت الحركة الصهيونية بسلاح الأدب 
قعالا لايوازيه إلا قتالها السياسى. وكان الأدب 
الصهيونى جزءا لايتجزأء ولاغنى عنه؛ استخدمية 
الصهيونية السياسية على أوسع نطاق؛ ليس فقبط 
لخدمة حملاتها الدعاوية» ولكن أيضا لخدمة 
حملاتها السياسية والعسكرية. وليس من المبالغة 
أن نسجل أن الصهيونية الأدبية سبقت الْصَهبونية 
السياسية40 , 
إن الجنون التوسعى الذى يتتشى به الشعب فى إسرائيل 
هو ثمرة للأدب المهيينى الموجه؛ بل إنه سند الدعاية 
الصهيونية فى الداخل والخارج. ففى مقالة كتبها الأديب 
الصهيونى (عاموس عوز) فى صحيفة معاريف» يقول: 
طوال فترة طويلة جدا؛ وطوال كل سنوات جيل 
الإحياء وقترة الاستيطان فى البلاد؛ سادت لدينا 
وجهة النظر المؤمنة بأن الأدب هو قوة تسير أمام 
العسكرء ووجهة النظر المؤمنة بأن الأديب هو 
وريث النبى. 
ويقول الأديب إسحق شيلاف: 
علينا أن تعلم الشباب على أساس أرض إسرائيل 
الكاملة؛ وهذا الأمر لابد وأن يعم بواسطة الأدباء 
ورياض الأطفال والمدارس والموجه فى حركة 
الشبان؛ والقائد فى الجيش. وقد استطاع أن يقوم 


هزيمة حزيران وأثرها 


أحسن من كل هؤلاء الأدب العبمرى. ولكن هنا 
ذلك الحين لجنة خططت الحدود على الورق. 
ومن المحتمل أن تكون هناك حتمية سياسية 
تفرض علينا حتى الآن ألا يسير أى يهودى إلى 
الجنوب؛ وإلى الشرق من جبل صهيون؛ ولكن 

الامجاهات 5 , 
إن الأدب الصهيونى هو المهماز الذى يضرب خاصرة 
المجتمع الإسرائيلى؛ ويرسم الخطوط المصيرية للأمة» ويملاً 
العقول؛ ويشحن العواطف. فأدباؤهم استطاعوا أن يزوروا 
التاريخ ويطمسوا الحقائق؛ ويخلقوا من الخرافات والأساطير 
ديا وَطَئًا ملتزماء واضح الرؤية حار العاطفة: مما أدى إلى أكبر 
عملي /غسيّل دماغ جماعى؛ وفى كل ناحية من أنحاء 
العالم ”21 : كما يقول غسان كنفانى؛ فى حين فشل 
أدبَاؤنا فق تَقَدَيم أدب مواجهة قوى, بالرغم من دعم التاريخ 
لهم ؛ ووضوح الحقائق وجلائهاء وبالرغم من أنهم ليسوا 
مَصَطَرَينَ إلى آللجَتوْ للتزوير والتزييف. لقد كان إنتاج أغلب 
أدبائنا يقف على السطح ويتسم بالانفعالية ويفتقد وضوح 
الرؤية؛ مما يدفع المراقب إلى الظن أنهم على حق ونحن على 
باطل. وهذا يعود إلى وضوح الرؤية والهدف» وتوجيه التعليم 
والثقافة والتربية والإعلام نحو ذلك؛ عندهم؛ على عكس ما 
العالم أن لهم حقنًا تاريخيًا فى فلسطينء أما الأديب العربى 
فليست الرؤية واضحة أمامه؛ وليست هناك سياسات واضحة 
ثابتة فى ميادين التربية والإعلام والتوجيه؛ تشمل الوطن 
المجالات الداخلية؛ وتتركز أغلبها فى محاولة إثبات أنه إنسان 
ذو كرامة له الحق فى أن يعيش حرا محترما فى مجتمعات لا 
تعترف له بذلك بل خاول سليه مقومات وجوده وإنسانيته؛ 
ناهيك عن أن كل بققعة فى الوطن العربى قد شغلت أو 
أشغلت بمشاكل وقضايا داخلية أو خارجية؛ استأئرت 
بجهودها وطاقاتهاء وأثرت على أدبائهاء وخلقت فى صفوف 


١ /ؤهم‎ 


سمير قطامى 


أبنائها من الحزازات والصراعات والأدواء؛ ما تعجز عن محره 
نون طويلة من الإصلاح (هذا إذا كانت هناك نوايا 

إصلاح) . وهكذا أصبحنا وكأننا مجموعة دول متناحرة 
السباب والشتائم وروح التشاؤم واليأس, ونزعة التقريع 
والتعنيف» والنغمة الخطابية: تلك التى سيطرت على إنتاجنا 
الأدبى بعد الخامس من حزيران» بشكل عام نقريبا. فهل 
اسعفاق أدباؤنا على واقع جديد لم يكونوا قد رأوه أو وعوه 
سابقا ؟ وما مدى هذه الاستفاقة وما نتائجها؟ 
الرواية الأردنية بعد الخامس من حزيران: 

فى الإحصائيات التى قام بها أحد الباحثين للروايات 
فى مصر وسورية والعراق وفلسطين والأردن خرج أن عدة 
الروايات الصادرة بين سئة 1971 وسنة 1135 هو النتباة 
وتسعون رواية» وعد الروايات الصادرة بين سنة ١04‏ ومثه 
١917‏ هو مائة واثتتان وستون رواية. أما عدد,الروايات التتى 
صدرت فى فلسطب: والأردذ بين سنعى /1114 ]506 
فبلغ تسع روايات» فى حين وصل العدد بين تتلا ١‏ 
وسئة 191/8 إلى ثلاث وعشرين واية 21 . وإذا كان 
الباحث يدخل فى إحصائيته الثانية نتاخ الفلتطيين_الذين 
عاشوا خارج فلسطين والأردن» مثل جبرا إبراهيم جبرا 
الأعمال التى صدرت فى فلسطين والأردن» فإن ذلك لا 
ينقض الفكرة التى أراد الوصول إليهاء وهى أن تناج السنوات 
الست بعد هزيمة حزيران فى عالم الرواية قد جاوز كثيراً 
إنتتاج السنوات الثمانى عشرة السابقة على هزيمة حزيرات. 
وهذا يعنى أن هزيمة حزيران قد تركت أثرا قوب فى ١كما‏ 
الرواية العربية أيضا. 

وإذا كان لنا أن نفيد من هذه الإحصائيات؛ دون أن 
نهمل الإشارة إلى الفارق الزمنى بين الحقبتين» بما ينيع 
ذلك من تطور ثقافى وأدبى:. فإن لنا أن نسأل إلى أى حد» 
حزيران ؟ وإلى أى حد مجاوبت مع القضية المصيرية؛ قضية 
فلسطين؟ وهل استطاع الأديب العربى أن يتجاوز حدود 


١4 


الإقنيم والأزمات المحدودة؛ ويصل إلى أععماق أزمة الصراع 
العربى الإسراثيلى: وما يهدد مصير الإنسان العربى؟ وهل 
انسعث عنده أفاق الرؤية؟ 
هزيمة حزيران وهى: 

٠1134 (أوراق عاقر) لسالم النحاس‎ ١ 


؟ ‏ (أنت منذ اليوم) لتيسير سبول» 111 . 
* _ (الكابوس)»ء لأمين شنارء 1974 . 
: - (الصيار)؛ لسحر خليفة؛ 151/8. 


١‏ أوراق عاقر: 

الرواية صغيرة الحجم لم تبلغ مائة صفحة من القطع 
التوسطء كتبت بعد البكة مباشرة؛ وطبعت فى مطلع عام 
بسيروت» وقد قلخ عليها سبنعة اكرارة والأله 
وانعكست فيها إلى حد كبير عبارات الإعلام العربى آتذاك؛ 
مكل الخط الأول وانخط الشانى؛ والهشاف للزعيم؛ والدهر 
دارك دورته» أخطأنا الحساب والانتظار. كما بدت فيها 
بشكل واضح محاولة تسجيلية للحدث؛ وإتخاذ الأشخاص 
والازمان والأماكن رموزا لواقع العالم العربى وظروفه السيعة؛ 
حيت عاض المواطن العربى طويلاً على أمل كبيره لتتبدد 
أحلامه كلهاء ويكتشف أنه عاش طوال السنين كذبة كبيرة. 

تخرج الرواية عن خط الحبكة المدماسكة والأحداث 
المنسلسلة المترابطة» والشخصيات المتطورة» بل هى أقرب إلى 
المذكرات منها إلى الرواية الفنية» أو قل إنها بن المذ كرات 
والرواية ؛ إذ تقوم على أربعة أقسام يسميها الكاتب الأوراق 
الأولى والثانية.. إلخ. ويعالج فى كل قسم منها مجموعة من 
علل المجتمع» والواقع العربى؛ من خلال بحثه عن علاج 
لعقم البطل «أبو بعرب) الذى هو فى الحقيقة رمز لعقم 
القيادات العربية وعجزها. فأبو يعرب بدوى عاقرء يرتخل مع 
زوجة (أمية» إلى دمشق بحمًا عن علاج؛ وينزل فى بيت 
صديق له؛ ويواصل «أبو يعرب» محاولاته للتخلص من العقم؛ 
بتردده على عده من الأباء» لكن آراءهم تشفق على أن 
العقم ليس فيهء ويمكن أن يكون فى زوجه: ولكنه يصر على 


رفض هذه الفكرة؛ ويستمر فى معالجة نفسه عند المشعوذين ؛ 
ليفاجأ بأن «أمية؛ حامل. ولكن الجنين لا يتحرك ولا يعلن 
عن موعد قدومه.. وفى خضم أزمة القلق على الجنين تنفجر 
أنبوبة غاز» فى © حزيران بالمنزل فتحترق الغرفة كلها. ويقوم 
«أبو يعرب» بإنقاذ «أمية؛؛ فيصاب بحروق كثيرة؛ ينقل على 
إثرها إلى المستشفى حيث يعالج هناك. 
ما الصلة بين «أبو يعرب» والزعامات العربية التقدمية؟ 
وما الصلة بين «أمية» والأمة العربية أو سورية؟ وهل العقم فى 
القيادات أم الشعوب؟ وكيف يمكن أن يكون العلاج؟ هل 
يكون فى اللجوء إلى طبيب متزوج من فتاة إتجليزية؟ أم 
باللجوء إلى الشعوذة والخزعبلات والغوغائية؟ أم بالنجوء إلى 
القوة والاتحاد الحقيقيين والقائمين على أسس ثابتة وبتنظيم 
الناس وحشدهم وتعبئتهم ؟ 
لقد لجأ «أبو يعرب؛ إلى الأولى فلم تججد؛ ولجأ إلى 
الثانية: فكانت النكسة المريرة. إذن؛ الحل هو العقل واللجوء 
إلى توحيد الصفوف وحشد القوىء لا فى القرارات السريعة 
كما حدث بين مصر وسورية قبيل الحرب: 
لقد أسفرت تلك العلاقة؛ والاتفاقيات السريعة بين 
الدولتين عن حمل كاذب لأنها لم تكن قائمة 
على أسس عميقة وراسخة... خائن من يطلب 
الرحمة فى زمن المنون والجنون. العقل والتعقل 
محنة جيل فى الوحل لا يريد أن يصحو أو يموت 211 
ينهى الكاتب روايته بهذه العبارات: 
كنا ثلاثتنا أنا وأمية وقاسيون حارس الليل الذى لا 
يكف ولا يستريح؛ تلمست جبينى أتحسس آثار 
الحروق فقالت أمية: كان يجب أن تبقينى معك... 
لأحترق معك... أشعر وكأننى تخليت عنك وس 
الهول. لكأننى خذلتك قلت: سنستعيد أيام شهر 
العسل 229 
من خلال الرواية يبدو أن الكاتب كان فى كابوس 
فزعه من غلالات التشاؤم واليأس ونغمة المصالحة التى أخذت 
تتردد على الألسنة بعيد الهزيمة - يريد أن يدحض تلك 


هزيمة حزيران وأثرها 


الأفكار» فتراه يفزع إلى التراث والتاريخ يستمد منهما حماسة 
وقوة: 
أغلقت عينى وفتحت ذاكرتى؛ وأخذ وعيى 
بذوب؛ توغلت وابتعدت كثيرا وسط الصور 
المحطمة حتى توقفت عند كليب يكتب بدمه 
وصاياه العشر شعرا: وأول شرط أخوى [كذا] 
الزير لا تصالح... لا تصالح... لا تصالح وهكدذا. 
ثم عرجت إلى عنترة وأبى زيد الهلالى. عندما 
خطر صقر قريش شعرت بالخجل يصفعنى 
وبلهب جبهتى كالسوط أو كالخيبة تهبط فوق 
وجه استنقذه [كذا] الحماس الطفولى فأنا عاقر» 
وليست هنالك مأساة أعمق من مأساة البدوى 
العا 2١90‏ , 
أُولّ/ما نلاحظه على هذه الرواية أن خط الأحداث 
مضطرب؛ وهذا يعود إلى أن الرواية لم تكن نتاج مجربة 
زمعايشة أتضجها الزمن والعقل المتأنى؛ بقدر ما هى نتاج 
تصور وأفكار مختلفة متأثرة بانفعال الهزيمة الذى ران على 
ويخ النإسفبائللكا الحقبة؛ ففيها شىئ من الاعتساف 
والافتعال وحشد الأفكار. وفيها شئ من المباشرة والخطابية. 
وفيها شئ من الإيديولوجية السياسية للكاتب. وييدو أنها فكرة 
سيطرت على الكاتب فحاول توظيف شكل قصصى لعرضهاء 
فانخذ نمط الأوراق أو المذكرات؛ وهذا ما يفسر عدم عنايته 
برسم الأشخاصء وتشابع الحدث وتطوره فى حدود الزمان 
والمكان. وشخصية الكائب تبدو بوضوح خلال صفحات 
الرواية ما يسمها بشئ من المباشرة والتقريرية. فهو يريد أن 
يهاجم الأوضاع العربية وأجهزة القمع وأجواء الوهم التى 
عشناهاء تلك التى وصلت بنا إلى ما وصلت؛ أو أوصلتنا إلى 
الهارية: :ولا غرو في ذلك» فالروابة ضع بشكل اضطرارفا 
إلى الواقع الذى يقرر لدرجة كبيرة طبيعة البناء الآدبى كما 
يقول لوكائش ”210 وأنا أعشقد أن الكانب لو كنتب روليعه 
الآنء أو بعد الهزيمة بسنتين أو ثلاث سنوات؛ لاختلفت إلى 
حد كبير عما هى عليه؛ لأن: 
الرواية من الأعمال الأدبية التى تاج إلى مسافة 
زمنية بينها وبين الأحداث التى تعبر عنها. وعدم 


١ 4ن‎ 


سمير قطامى 


توافر هذا البعد الزمنى يقع بها فى ضبابية الرؤية 
رساكن المنالي 01 
كما أنها لا تقوم على التقليد أو التعليم بل على 
التكعريد 237 , 
؟"-أنت مذ اليومد 
رواية صغيرة الحجم بلغ عدد صفحاتها حوالى ستين 
صفحة من الحجم المتوسط. صدرت فى بيروت عن دار نهار 
للنشر سنة 15314م؛ بعد أن فازت بالجائزة الأولى لملحق 
الدار. 
ميدان الرواية هو دمشق قبل بضعة شهور من هزيمة 
حزيران» وعمان قبيل الهزيمة وبعدها. وبطل الرواية شاب 
و يتلقى العلم فى سانسة تبطخ شيش الأجبراء 
السياسية والحزبية والاجتماعية والثقافية. وفى غمرة الأوضاع 
السياسية يمع انقلاب عسكرى؛ ويتلوه آخر واخر» وتضعلانها 
الرؤية فى ناظرى الشاب الأردنى ١غربى)‏ ) ويح سبأن يخربته 
الحزبية غير مقنعة؛ فينسحب من الحزب؛ ويترك الغر لخرقةهاليل 
يستأجرها عند عائلة بسيطة؛ حيث كان يسترق الجنس مع 
ابنة صاحب الشقة الذى ترسبت فى نفعسه قيم وأعراف 
الجاهلية الأولى» كما يصفه الكاتب. 
وبعد عودته إلى الأردن يستدعى للإدلاء بشهادته حول 
أمور حزبية» فيدلى بشهادة كاملة عن أحد معارفه القدامى: 
ويتوفى والده؛ فيصطدم بأخيه الأكبر بسبب توزيع التركة؛ 
فيمارس أخوه عليه؛ وعلى أمه؛ دكتاتورية قاسية للحصول 
على ما يريد. 
وتحدث حرب حزيران الخاطفة: وتتم الهزيمة النى 
يلخصها تيسير بقوله: «بعد أن تم الأمن 2140, ويفقد 


«عربى) حماسته, ويصاب بالقرف من كل شئع» ويحاول أن ' 


يسدر ولكنه يجبن فى أخر لحظة؛ وينهى روايته بالتساؤل: 
شعب نحن أم حشية قش يتدرب عليها هواة 
اللاكمة منذ هرلاكو حتى هذا الجنرال 
الأخير؟... المسألة أنه شعب انتدب ليحارب من 


أجل أن يظل الرنين الغريب كلما قال معلم 


لت سه 


الشاريخ للصغار: الفترة الممتدة ما بين القرنين 
عصور الظلمة 219 


كان تيسير قد بدأ كعابة روايته عقب عودته من 
دمشق؛ وهى تركز بشكل قوى على مخربة انسحاق الإنسان 
العربى ؛ ونلاشى كبانه فى المجتمع العربى سواء أكان ذلك فى 
نطاق الأسرة أم فى نطاق الحزب أم فى نطاق المؤسسات 
الرسمية» فهو يعرى أسرته» أباه وأمه وأخاه؛ ويعرى نفسه» 
ريكشف ما اختلج فى روحه من صراعات. ويقف وقفة 
00 التاريخ فى تناوله شخصية محمد بن القاسم فاح 
ينء الذى غضب عليه الخليفة نقتله, رلك تر كر 
عن اليه | مفاتيح المدينة للعدو!! كما يعرّى الأحزاب» 
ويتحدث عن تجربته الحزبية والجنسية بصراحة. إنه رافض 
لكل هذه الممارسات ووسائل القمع التى توجه ضد الإنسان 
ركأى به» من خلال إحساسه بتضاؤل قيمة الفرد فى امجتمع 
َكبى» ومن خلال إحساسه بأزمة القمع التى عاناها الإنسان 
لب مة لديم حتى آذ يتا بهزعة ان عل من 
-كا- كلمة كتبهاء وإن كان فى أعماته ولاشعوره يود ألا 
عحدث: فهو يطمع أن يسيب إلى دولة قوية: : وأن حمل 
روحم وشم ذولة قوية؛ ('2. ولكن آماله تتبدد نهائيا عندما 
تقع الهريمة. وعبمًا يحاول إقناع نفسه بها: 
حاولت تقريب الأمر لنفسى ولم أفهم ونطفت 
بكلمات بصسوت عال: هزيمة. هذا ما هى؛ ولم 
أفهم. ليست هزيمة ل 0 
ولكن صورة (دايان) الذى يتربع داخل تلك الجمجمة 
5-7 رياط عينه؛ ويسخر من العيون الحليمة 5777 وصورة 
المجنود الهائمين فى صحراء سيناء ععطاشاء وجنود دياك وهم 
يلوحون لهم بالماء» ثم يخفونه ويضحكون 57 كانت ترده 
إلى بؤرة ال لحزن والمأساة؛ وتبدى له كم نحن مضيعود 
ونافهون؛ مازلنا نعيش فى عصور الظلمة. 
تخاول الرواية التعبير عن مأساة أو فجيعة عاشها المثقف 
السربى بعد هزيمة حزيران: وهى نعرض مشاهد من حياة 
(عربى) المغترب عن مجتمعه. ولكنها ليست مشاهد متتابعة 


ااا “ديح فزيمة حزواذ را 


بل متقاطعة أو متوازية دون اعتبار لحدود الزمان أو المكان؛ 
وكأنها تصوبر لحالة الدمزق والقلق والحيرة التى يعيشها 
ع 0 
لم يضع تيسير حلولا لتجاوز المشكلة أو المشاكل؛ 
وييدو أنه ما كان قادراً على ذلك بسبب ظروف التخبط 
والحيرة التى كانت تتناهشه؛ فهو ضجر متألم شاك» يفكر 
بالاتتحارء بدل أن يفكر فى البحث عن سبل الخلاص» 
يلنقط النماذج الخائرة بدل أن يختار النماذج القوية. لقد 
وصفه أحد الباحثين بأنه حزبى كافر بالأحزاب؛ يحب بلاده؛ 
ولا مكان له داخلهاء يحمل سوط حضاريًا حزبياء ولكنه لا 
يضرب أحدا؛ يجلس على حافة التاريخ وييكى ا 
رواية تيسير واقعية حادة فى واقعيتها ومعالجاتها. إنها 
نفئة مصدورء وصرخحة جريح حزه الجرح فى القلياة وقد 
كتبها بأسلوب التداعى والحلم وحوار الذات وتداخل الأزمنة 
والأماكن والاتكاء على الكوابيس» لم يعتمد فى روايته غلى 
الحدث؛ حيث مجد أن الحدث لا يسعمر فى تطوره» ولا 
ينتظم الرواية؛ بل يعتوره شئ من الاختلال؛ ولذا يقيم الرواية 
على التأمل والتداعى والمونولوج والعرض» ومن خلال رجلة 
«عربى) واستنباطه لذاته. وهذه أدوات حديثئة فى الرواية لابد 
لها من براعة فائقة؛ وقد مجح الكاتب فى بعضها مجاحا باهراًء 
وأخفق فى بعضها الآخر» فقد أقام مسمارا روئيا متشي 
ليعبر عن حالة الفنوضى. ركز الكاتب جهدء كله على 
شخصية عربى؛ واهمل ما عداها من الشخصيات؛ فعربى هو 
محور الرواية؛ والآخرون يأتون بملامح باهتة؛ لا نستطيع أن 
نتبين شخصيانهم بشكل جيد. 
وعن تلك الرواية قال غالب هلسا: 
رواية (أنت منذ اليوم) تعكس فى بيعتها تهشم 
الرؤية المتكاملة: لوحات قصيرة متتالية؛ لايربطها 
زمان أو مكان أو حدث واحد... وهذه الرؤية تشكل 
خروجاً عن نمط الكتابة الروائية العربية السائدة. 
وللتداعى بين المشاهد دينامية خاصة:؛ فما يعاش 
فى اللحظة الحاضرة؛ يستدعى ذكرى قديمة؛ 
تستدعى بدورها مشاعر وأحاسيس قديمة وجديدة؛ 


أى أن مجرد الوعى لايتم على مستوى وأاحد. بل 
على مستويات متعددة... فالرابط بين مستويات 
التداعى ينبثق عن عناصر المفارقة والتناقض 
والاتفعال 577 , 

و ماتدميز به 00 تلك 00 0 فى 0 ل 
ربط الناشر 5 فالكاتب مقتصد فى ألفاظه 1 أنه » 
ويسدو أن لنفسيته المتوترة؛ ولروح القلق والغربة التى كانت 
تسيطر عليه؛ أثرا فى ذلك. 
 '"‏ الكابوس: 

الرواية الشالشة على هذا الدرب» وقد طبعت من قبل دار 
نار لخر فى تروده فى عمل مترديظ التتوء لم نعل 
فى" تلسلة“الروايات التى تأثرت بهزيمة حزيران؛ وصاحبها من 
الأقلام المعروفة فى فلسطين والأردن؛ نزح إلى عماك بعيد 
حرب 0 سنة 1١951/‏ ويسدوأن جر التزوح وظروف 
الْعَرِقٌ» “قد >انعكست الي الآخرين» لأنه وه 
وإحساسه بأزمة التشرد والضياع والغربة قسن من إحساس 
الانفعال؛ محاولاً فيها تصوير واقع القضية الفلسطينية منذ 
مؤتمر بال فى سويسرا أواخر القرن التاسع عشر حتى هزيمة 
حزيران سنة 15717 وواقع الأمة العربية؛ فانتهز فرصة الهزيمة 
ليطرح مخليله للأمر؛ واجتهاده فى البحث عن خلاص من 
هذا الواقع المريض. وقد غلف رواينه بالرموز التى يحتتاج 
بعضها إلى شئع من الاناة حتى تفهم دلالته؛ وبعضها 
يستعصى فهمه أو لايمكن أن يوصل المقارئ إلى قصد 
الكاتب. 

دور الروة حول في سكير ميجر أن يل 
ل البخور) » 09 المرميد الأحمر . ترئمى أمامه مجموعة 

من الأكواخ خ الحقيرة المبنية من الطين والتبن) يعيش فيها أهل 


ا5ك١‎ 


سمير قطامى 


7 - فى تل تلك ل هادئة مصبوغة 0 
إلا قليلا, حال 5 ل بظهر فى القرية د فجأة: ويصبح 
ذا لفو واسع فيها؛ فيأئى بغرباء أخيرين؛ وهداك الخفراء؛ وهم 
رجال الشيخ الكبير. وهناك فرحات وهو الراوى» ووارث 
المذكرات وبطل الرواية. 

تبدأ 0 فى عهية! الشاب رجات إلا 0 الكلنب 
عهد الجدء 5 به إلى القوافل لأولى من المهاجرين 
اليهود إلى فلسطين أواخر القرن ات فالمرية عند 
الكانب ترمز إلى فلسطين؛ أو إلى أى جزء من أجزاء الوطن 
العربى » أو إلى الوطن كله. والبيت الكبير والشيخ الكبير 
ودنيوية) ثم توقفت عند الشسيخ يم الذى توفى منذ رمن 
«فصل السلطة الدينية عن الدنيوية». وفرحات,يإمز به إلق 
عنصر الشباب وتذبذبهم وحيرتهم والجبل هؤ الحاجز الذى 
يعزل القرية عن العالم. 

يتسلم «فرحات) مذكرات بده من والدته .:وييادو أن 
الجد كان شيخا واعياء فهو يحدلثه عر ن ١موسىا‏ العَريب» 
وعن خطره على الجميع. ولكن المذكرات لاتتم» فيضطر 
0 إلى البحث ملم لاستكمال 0 عي 
لدان ب اليد إلى ا الاشرة ركه عات أن أباه 
كان يعمل خفيراً عند الشيخ الكبيرء وأن علاقته بالخواجات 
فى البثر» وحرموه 
أهله وتركوه ويموت بحسرته. بورق نماك أن يعمل لبشار 
لجده الذى أذلوه حتى أصيب بالجنوكث» ولأبيه الذى قتلره» 
0 
وبالغريب. وقبل أن يبدأ العمل؛ يقبض عليه ويلقى يشر 
الأمل فى مقابلة الشيخ الكبير» كى يخبره عن حالة الناس » 
ومدى الأذى الذى يتحملونه لبعده عنهم. وفى إحدى 
الليالى» عندما يحاول ولوج البيت ِ اكيم 0 لمقابلة الشيخ» 


والأغراب كانت جيدة ) ومع ذلك حبسوه فى و 


حل 


يصطدم برجل؛ فيضطر إلى قتله وإلى الهرب؛ دون أن يرى 
الشيخ الكبير. ويمر بالمقهى؛ ويشمادى على الناس» وبنعتهم 
بالأذلاء الجبناء ويحرضهم على الأغراب » فيستدعى فى اليوم 
العالى ويخبره كبير الخفراء بكل ما قاله فى اليوم السابق 
بالمقهى لتحريض الناس على الخواجات؛ ويطلب منه أن يقيم 
معه علاقة صداقة؛ كما يطلب منه أن يعلن فى القرية وفاة 
الشيخ الكبير, وأن يؤلب أهل القرية ضد الخفراء والأغراب» 
أى الخفراء ‏ على استعداد لتنفيذ ما يطلب منهم. 
وينزل فرحات؛ ويلتقى ببعض أصدقائه الشباب ويدير معهم 
حواراً حول الشيخ مجم والشيخ الكبير؛ وحول كيفية الخللاص 
من الغرباء؛ فتطرح الآراء والإيديولوجيات الختلفة لمواجهة 
الغرباء؛ من خلال نقاش الشباب؛ وكأن الكانب بهذا يشير 
إلى ما كان يدور على ألسنة الناس قبيل النكسة من آراء 
واجتهادات حول قضية فلسطين. يستمر فرحات فى محاولاته 
الدؤوب للوصول إلى الشيخ الكبير؛ ويصل إلى محاورته فى 
إحدى الليالى؛ من خلف الباب؛ ولكنه يطلب منه الابتعاد 
والهرب كى لا لايقتله الخفراء؛ ويعده أن يكون معهم فى 
اجتماعهم بمقهى الزهور. ويهرب فرحات؛ وخلال هربه 
يقعل رجلاً. وفى اليوم الثانى يقال إن الشيخ الكبير قد قتل 
وتشيس أضابع الانهام إلى فرحات:؛ ولايوضح الكانب ما 0 
كان ذلك حلم أم حقيقة. وتنتهى الرواية على صوت انهيار 
القرية بكاملها من جراء زلزال يصيبهاء ظهر يوم الاثنين؛ وهو 
اليوم الذى اشتعلت فيه حرب حزيران. والزلزال هو هزيمة 
حزيران؛ حيث يصفها الكانب بقوله: 
امتلأت السماء بدخان أسود كثيف. واحتجبت 
الشمس. وساد الظلام. ولمعت فى الأفق الغربى 
جمرات عجيبة تزداد توهجا كلما حدقنا فيها. 
وهوت الجمرات رق الفضاء واشتعل النهار من 
جديد حرائق فى كل بيت؛ وازداد الصراخ . 
أصبح الأدميون قطعا متحجرة من الرعب. 
تحسست الخنجر بيدى وجف ربقى؛ وامتلاً فمى 
مرارة؛ وجرفنى اشمكزاز فظيع وجاءنى صوت 
(عودة) يتفتت فيه الغضب: لافائدة. انتتهى كل 
00 وانسللت دون أن يحس بى أحدء إلى 


ااا لسض|سهي8ة6ةءيممشس يسيس سس فزيمة زراك واثرها 


وراء؛ ثم انثنيت ت صوب المشرق؛ وأخذت أركض 
ركاى فى :سلب رركن د 


وينهى شنار الرواية بهذا الحوار بين عودة العجوز 


يا فرحات؛ كم عام مد هذا اليوم فى عمرك؟ 
ألا نمس أنك منذ الآن بدأت تحياء ترى بكل 
عصينيك؛ تسمع بكل أذنيك» تتنفس بكل 
حلاياك ؟ يا فرحات هذا الذى حدث كان شيقًا 
لابد منه. كان صرخة استغاثة من شيخنا الكبير 
الذى هجرناه... قريتنا الحبيبة الوادعة القابعة فى 

حضن الجبل» كان لابد أن تموت بدا 


5 7 على أبس جديدة. 
يزاوج الكاتب بين ما حمله هذه الأبعاد فى الرواية من 
رموزء وحياة القربة الطبيعية؛ كى مخافظ الرواية على تسلسلها 
وترابط أحدائها وأشخاصهاء وضبط الحبكة فيها. ولك الرموز 
عنده تختلط إى الحد الذى يفقد عنده القارئ قدرة المتابعة 
والتمييزء فنحن أمام الشيخ الكبير نحسه تارة أى حاكم 
عربى ؛ وأخرى سه ا وثالثة نحس أنه الله أو الدين 
(2"9. ومثل هذه الحيرة تنتابنا عندما نحاول فهم رمز الجبل 
أو الخفراء أو الأغراب 7" . ويبدو أن مواقف الكاتب القبلية 
والآراء الجاهزة التى يريد أن يسحبها على المجتمع العربى ؛ 
والاتهامات التى يريد إلصاقها بالدول العربية الشورية؛ والإدانة 
التى يريد توجيهها إلى الحركة الوطنية العربية وإلى 
أيديولوجياتهاء كل ذلك خلق تلك البلبلة لفهم رموز الرواية 
وتتبع حوارهاء وأسبغ على الرواية الجفاف والجمود, بالرغم 
من أن الكاتب كان يحاول إدخخال العنصر البوليسى وعنصر 
المغامرلت والمفاجآت؛ وعنصر المرأة؛ تلك التى الخدم هدف 
الكائب: بل تبلبل القارئ» فلا يدرى إذا كان يقرأ قصة 
بوليسية أو قصة واقعية أو قصة سياسية أو قصة رمزية. فالرموز 
التى يصطنعها الكاتب تارة تخدم أهدافه, وأخرى تتناقض 
معها. فإذا كان الرمز من أروع جماليات الفن» ومن أهم 


مقوماته؛ فقد مخول عند شنار إلى حرفية تعليمية أحياتاء وإلى 
لبس وغموض أحيان أخرىء ما أدى إلى تخلخل العمل 
الأدبى؛ وإلى افتقاد الرواية عنصر الإقناع والربط المنطقى. 

فالرواية ليست واقعية؛ ويغلب عليها جو الانفعال؛ 
وهذا ليس مستغربًا لأن شنار كتبها وهو نحت تأثير الانفعال 
الحاد بالهزيمة والنقمة العارمة على البلاد العربية عامة؛ وعلى 
التقدمية منها بشكل خاص. ومع أنه يحاول التركيز على 
شخصية فرحات من حيث هو أمل للخلاص» بما يسبغه عليه 
من ملامح القيادة والبطولة والكشف والتصدىء فإنه لم ينجح 
فى رسم شخصية قوية قادرة على التغييرء خلاقة؛ وذلك لا 
انسم به فرحات من حوف وضعف وتقلب وانتهازية فى 
بعض المواقف. أما الأشخاص الأخرون؛ فقد بدوا باهنى 
الملامحٌ,هامشيين» باستثناء (عودة» ذلك الكهل الذى حاول 
إعطاءة :دور”يهما فى آخخر الرواية» حيث عمل فى تدريب 
الناس وفي/الشخُطيط للمعركة القادمة. وقد ظهر هذا فى 
المرحلة الأخبيرة من الرواية» دون مقدمات وكأنه الملاك 
الخلص. 

مأ يلفبت"النظنفئ هذه الرواية هو الإهانات والسباب 
الذى يوجههه الكاتب من خلال شخصية فرحات إلى أهل 
القرية فى كشير من المواقف. وكأن ذلك رد فعل لانسياق 
الجماهير وراء الزعماء الأفراد» وسكوتهم إزاء كل ما يحدث. 

يمكن القول فى النهاية إن الكاتب قد أحاط بناءه 
الفنى بهالة من «الفانتازياة من خخلال الأجواء الخيالية التى 
أضفاها على بعض الأحداث: كما اخختلط عنده الحلم 
بالواقع؛ والواقع بتداعيات الماضىء مع أوهام البطل 
تخيلات”١”'‏ . فهل كان وقع الهزيمة غير القابل للفهم 
منعكسًا على بناء هذه الرواية لتجىء على ذلك النحو 
القريب؟ ربما كان ذلك. 


4 - الصبار: 


وهى رواية طويلة نسبيًا؛ إذ بلغ عدد صفحاتها (؟5؟؟) 
من خلال السياق؛ حوالى سنة 1917/7 . فأسامة؛ الشخصية 


وذح 


الرئيسية فى الرواية؛ يخبر الضابط الإسرائيلى على الجسر أنه 
أشهر» وهر عائد إلى بلده نابلس ليعيش مع أمه بعد وفاة أبيه. 


تدور أحداث الرواية حول عودة الشاب الفلسطينى 
(أسامة) بعد هجرة عن الوطن دامت خمس سنوات قضاها 
فى دول الخليج. ومن خلال رحلة الكاتبة مع هذا الشاب 
العائد لتنفيذ مهمات معينة؛ ومن خلال التقائه بأقاربه وأبناء 
بلده؛ تضع الكاتبة يدها على كشير من الأدواء والعلل الغى 
أدت إلى الهزيمة؛ ولا تزال» بل زادت حدة وبروزاً. فالشاب 
وأبناء وطنه يلاقون الذل والمهانة والشتائم؛ على الجسور وفى 
الداخل: من قبل الجنود الإسرائيليين. ويكتشف أسامة الشاب 
العائد الدحمس, أن الناس فى الداخل قد وصلوا إلى درجة 
مخيفة من السلبية والتخاذل والحيرة؛ نتيجة للأوضاع 
السياسية العربية المبلبلة؛ والأوضاع الاقتصادية المتردية,فى 
الداخل؛ ونتيجة لضعف الوعى؛ ولذا نراه يردد.فن'أكشررمن 
مناسبة أن هذا الإسرائيلى المكلف بهذه المهلمة؛ ه الضابط 
الذى أقدم أسامة على طعنه بخنجرء وقام عادل بالمساعدة فى 
إسعافه ونقل ابنته. وكأن الكاتبة تريد أن تَقَرَرَ حَفسَفِةدأن 
إمكان التعايش بين العرب واليهوة مُسْتْحيل مهما أبدى 
العرب من التسامح والإنسانية, لأن إسرائيل دولة بَاعيَةٍءنقات 
على الظلم والعدوان والسلب؛ وليس هناك من وسيلة لإيقافها 
واجتئائها إلا القوة. 

بالرغم من أن الرواية تتخذ من أسامة شخصية رئيسية 
تدور الأحداث حولها فإن (الصبار) ليست من الروايات 
القائمة على الأشخاص والأحداث؛ بل هى رواية بيئية تعتمد 
الحبكة المفككة (2!0 0056.آ) والاتساع؛ أكثر من اعتمادها 
الحبكة العضوية أو المنماسكة (اوإظ عنصتع:0) 7" . إنها 
رواية استكشافية تتغلفل فى أعماق المجتمع الفلسطينى بعد 
سنة 1951 . وتكشف لنا واقع الهزيمة وأثرها فى بنيته 
السياسية والاجتماعية والاقتصادية والنفسية. كما أنها 
تتحسس طرق الخروج من هذا المأزق الذى أصاب الطبقات 
كافة الملاك والأجراءء المسالمين والشرسينء المسنين والصغارء 
التلاتهين والعمال» المتملمين والأميين: 
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الرواية من النوع الواقعى الصريح الجاد؛ فالكاتبة تصور 
الناس فى الداخل» فى مواقفهم الضعيفة المتخاذلة واللخذولة؛ 
وفى طموحانهم وأمالهم فى الثراء والترف والهجرة إلى دول 
الأمور؛ وفى صراعاتهم الطبقية ومفاهيمهم البالية. وإلى 
جاني هذه الصورة السلبية؛ تتوقف عند صورة أخرى مقابلة 
قوية مقنعة متفائلة قادرة على العطاء والتغيير بالرغم من ليل 
الهزيمة وراقع السجن والتعذيب. إنها صورة لأبناء هذا الوطن 
الخلصين المصادقين مسن المسلمين والمسيحيين»؛ الذين لم 
تغرهم الدنيا ولذائذها ولم تضعفهم الهزيمة وعوامل التفريغ» 
ولم تفت فى عضدهم المحاولات المتواصلة لكسر شوكتهم 
وتشويه مواقعهم. إنهم صادقون واعون مثقفوك يدركون 
مخططات إسرائيل فى القهر والتهجير والاستيلاء » لذا رأيناهم 
يتركون جامعانهم ومراكزهم؛ ويلجأون إلى الوسيلة الوحيدة 
القادرة على الرد» وهى وسيلة النضال والتتصدى» وهى 
الوسيلة التى سار فيها أسامة وباسل ولينة وآخرون من الشباب؛ 
أولكك الذين تعقد عليهم آمال كبار. 


ما أرادت الكاتبة طرحه هو أن الحلول الوسطى 
لحجغطيذئ : وأن الممادرة لابد أن تكون فى أيدى جيل 
الشباب الواعى المدمّفء هذا الجيل الذى يجب أن يطرح 
تياداته التقليدية الى هزمت الإنسان الفلسطينى قبل أن 


فى عدم قيام عادل بإخراج آلة تنظيف كلية أببه قبل نسف 
لمنزل؛ وفى ثورة باسل ونوار على والدهما فى آخر الرواية. 

استعملت الكاتبة الأسلوب الوصفىء ولجأت إلى 
التحليل والمونولوج فى بعض الأحيان. أسلوبها جيد؛ 
وإن كانت تقع فى بعض الأخطاء النحوية واللغوية» 
أنها ترى أن ذلك النهج من الكتابة يضفى على روايتها واقعية 
أقوى . 


ما يمكن أن نأخذه على الرواية شئ من التدخل 


والأفكار الجاهزة: والمباشرة؛ وافتعال بعض الحوادث والمواقف 


ااا سسممةسمس”يشمسش_مئشسسيي يسيس فزيمة حزيراا واثرها 


اي اع 
صراحة وجرأة. 
لروايات الغلاث السابقة؛ ومن اصطناع الرمز بشكل محير. 
االسبب ني ذلك أن الروايات السابقة كتبت فى هول 
الفاجعة وبؤرة الهزيمة. أما هذه فد كتبت بعد حين» حيث 
كانت العواطف قد بردت» والنفوس قد هدأت والمخططات قد 
تكشفت:ء وبداً الإنسان العربى يفكر بالحلول والإمكانات 
المناحة وغير المناحة. وبدأت تعلو على الساحة العربية أصوات 
تنادى أن الحل فى أبدى الفلسطينيين أنفسهم, ولابد أن 
يضطلعوا بالمهمة. وبدأنا نرى الوجود الفلسطينى المسلح؛ بما 
كان يحمله ذلك من أمال كبترة لقطاعات الشعب 
الفلسطينى. وهذا ما يفسر- فى رأبى - بعد هذه الرواية عن 
الانفعالية والشتم وجلد الذات وتوزيع التهم دوك اتزاك؛ كما 
حدث فى روايات كثيرة. فالكاتبة متفائلة؛ بالرغم مما فى 
ملبيات. 5 متفائلة لأن ا 0 د إلا اكنال 
جيل المستقبل هم الذين بدأوا يأخذون دفة 00 بعد أن 
تمردوا على المتخاذلين والانشهازيين والنفعيين. فانعكاس 
الهزيمة فى (الصبار) انعكاس مريرء ولكنه لم يدفع الكاتبة 

والأديب هو الذى ينتقى ويختار الأشخاص والأحداث؛ 
لنقل أفكاره ومواقفه؛ وهذا ما فعلته الكاتبة؛ بالرغم ثما 
ينعكس فى نفسها من الام ومرارة. 

وفى الختام؛ يمكن القول إن (الصبار) تمثل مرحلة 
متقدمة فى خط الرواية الأردنية. 
المخلاصة: 


من خلال الدراسة السابقة يمكن أن نخرج بالنتائج 
التالية: 


أولً: تناولت الأعمال الروائية واقع الهزيمة ومرارتها فى 
نفوس الناس وأثرها على حياتهم؛ واتججهت باتهاماتها نحو 
البنى السياسية والعسكرية والاجتماعية؛ وحملت الجماهير 
مسؤولية كبيرة؛ ولكنها قلما فطنت إلى البنى الاقتصادية. 

ثانيا: لم تختلف الروايات عما كانت عليه قبل سنة 
1 إلا فى الحدة والعنف والمبالغة فى الهجاء. 


ثالشًا: أثبتت الروايات الأردنية تلك المقولة بأن الأدب 
جزء من لحظة الصراع؛ يتشكل ضمن علاقانها '""؛ 
وذلك من خلال حجاوبها السريع مع الاحداث. 

رابعنا: اختلفت معالجة الكتاب باختلاف البيئة 
والمواقف الفكرية للكاتب وزمن كتابة الرواية. 


خامتا: رقفنت الروايات - فى غالبها - وقوفا سطحيا 
وانفظَاليا تحبد الهزيمة؛ ولم لمجد فيها إدراكًا فلسفيًا 
جديدا للكون أو طريقًا واضحا للتجاوز» فهى تركز على 
الماضتى أكثر من تركيزها على المستقبل؛ وييدو أن ذلك يعود 
إلى“قيسرة الهزيمة التئ وقعت على نفوس الجميع وقع 
الشاعقة. 

سادسا: بالرغم من تأثير الروايات فى نفس القارئ» 
فإننا لانستطيع أن نتجاهل ما فيها من التحكم الخارجى الذى 
يفرضه المؤلف على الشخصيات والأحداث؛ إلى الحد الذى 
تصبح فيه أحيانا غير مقنعة أو معقولة. وهذا يعود إلى سيطرة 
الأفكار على البناء الفنى؛ من ناحية؛ وإلى الانفعالية الحادة 
من ناحية أخرى؛ خخاصة أن أغلب الروايات لم تعط الوقت 
الكافى لتنضج» ؛ وإنما جاءت من عمق المأساة. فإذا علمنا أن 
الروايات هى أدب الجتمعات المتغيرة؛ واختمار مارب السنين» 
والرصد الهادئ لمظاهر التحول فى بنى المجتمع 0 نستطيع 
تفسير تلك الظواهر والإشارات فى رواياتنا. 

سابعا: لم تصل الروايات (إذا استثنينا «الصبار») - 
إلى مستوى أن تصنف بأنها أدب مواجهة أو أدب معركة؛ 
لأن أدب المواجهة والمعركة هو الذى ينظر إلى مشكلات 
الإنسان العربى بشجاعة؛ ويعالجها بواقعية ووضوح رؤية؛ 
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سمير قطامى 


ويضع أسس مخاوزهاء وذلك من خلال تناول الإنسان العربى 
الواعى» ماضيا وحاضراً ومستقبلا ننذا 


ثامنا: تنزع هذه الروايات منزع التجديد باستخدام 
بعض الأدوات الفنية الحديئة؛ كالأحلام والمونولوجات 
والتداعى والأسطورة وتداخل الأزمنة والأماكن والبناء العبثى 


هوامش : 


١‏ انظر آراء حسين مروة؛ مجلة الآواب» تموز وآب:/1551م. 

” - انظر آراء صبرى حافظ, مجلة الآداب؛ تموز وآب» 15717 م. 

 ”‏ عبدالكريم الأشتر» دراسات فى أدب النكبة دار الفكر دميدق:1418/ 
ص١اه.‏ 

؛ - انظر رأى محمد دكروب؛ مجلة الآداب, ت؟: ص 1575م 

ه ‏ غسان كنفانى؛ أدب المقاومة فى فلسطين المختلة من سنة 1544م إلى 
سنة 1555م. 

١‏ انظر آراء أحمد محمد عطية؛ الآواب, ك١‏ ؛ سنة 1574م. 

٠‏ انظر أراء صبرى حافظ؛ الآداب» آذار» سنة015 أتم. 

4 - غسان كنفانى, فى الأدب الصهيونى» منظمة التحرير الفلسطينية؛ مركز 
الأبحاث؛ بيروت 215737 ص؟ . 

9 جودت السمد؛ الأدب الصهيونى الحديث؛ ص93 . 

. ٠١ص غسان كتفانى؛ فى الأدب الصهيوني؛‎ ٠ 

١‏ شكرى عزيز ماضىء انعكاس هزيمة حزيران على الرواية العربية, 
المؤسسة العربية للدراسات والنشرء ييروث؛ 194417 : ص37 . 

- مالم النحاس؛ أوراق عاقر دار الاتخاد؛ بيررت: 1945 ؛ ص19 . 

. المرجع السابق؛ ص58‎ 1١ 

4 نفسهء ص7١‏ . 

5 مورس شرودر وأخررن؛ نظرية الرواية؛ ترجمة محسن جاسم الموسرى» 
منشورات مكتبة التحرير» بغداد؛ 1545: ص/ا/. 

1 عبدالكريم الأشترء دراسات فى أدب التكبة؛ سبق ذكره؛ ص1 ١4‏ . 

.44 نظرية الرواية؛ سبق ذكره؛ رأى لروب غربيه؛‎ - ١ 

تيسير سبول, الأعمال الكاملة؛ دار ابن رشد, بيررت: 154؛ ص١‏ 5. 

المرجع السابق؛ 88 - 1١‏ . 

.486 نفسه ص‎ ٠ 


"١‏ نفسهء ص 8م 


١55 


اا بص ببس ب 


والرموز امحيرة والعدمية. وهى فى ذلك انعكاس لما حدث فى 
بذلك أن هذه الروايات تتناقض مع الواقعية؛ بل إن الابتكار 
والتجديد فى شكل الرواية هو الشرط الذى لاغنى عنه لزيد 


007 3ن 


"5" نفسه؛ صرلأة. 

37 نفسهء صن 31. 

4 انظر شكرى عزيز ماضى؛ انعكاس هزيمة حزيران على الرواية؛ سبق 
ذكرهء ص 4 98. 


8" إلياس خورى؛ تجربة البحث عن أفق؛ منظمة التحرير الفلسطينية؛ مركز 
الأبحاث» بيروت؛ 191/4 : ص8/. 

5 - مجموعة مؤلفين: تيسير سبول؛ دم على رغيف الجخوبى ؛ جاليرى الفينيق 
للثقافة والفنون» عمان؛ د. ث؛ ص١٠‏ - .53١‏ 

/اادنا أمينا شنار, الكابوس» دار النهار للنشرء بيررت: 215534 ص45. 

المرجع السابق؛ ص54 . 

5 يسدر ذلك فى أكثر من موقف (فى كتبنا أنه حى لايموت) صس؟7) 
ليست هذه هى المرة الأرلى التى بنقرض فيها جيل ملعون من أهل هذه 
القرية. مازرعته اللعنة مخصده اللعنة. انتبهواء ص53. 

٠‏ - انظر أحمد أبو مطرء الرواية فى الأدب الفلسطينى » وزارة الشقافة 
رالإعلام» بغداد, 541194؛ رصالح أبو إصبع : فلسطين فى الرواية 
العربية» صه؟١‏ . 

.788 أحمد أبو مطره المرجع السابقء ص‎ "١ 

؟” - محمود السمرة؛ فى النقد الأدبى» الدار المتحدة للنشر ييررت»؛ 151/4 ؛ 
ص8 1؟. 

7 انظر إلياس خحورى» تجربة البحث عن أفق؛ سبق ذكره؛ ص١٠‏ . 

4" أنظر إدرين مويرء بناء الرواية» ت. إبراهيم الصيرفى » الدار المصرية للنشره . 
القاهرة» د. ت. صلا . 

انظر رأى غائب طعمة فرمان؛ الآداب» ث5 ؛ سنة 1534 م. 

5 - انظر رأى ميشال بوتورء بححوث فى الرواية الجلديدة؛ ت. فريد أنطونيوس» 


منشورات عويدات» ييررت » الأول صة. 


لاطا 1111111 


النتاج الرواثى فى لبان 
(تمارات واتجاهات) 


رَسَيَدِ الضعيف* 


11111111111 


سأحاول فى هذه الكلمة إلقاء نظرة ة على الرواية فى 
لبنان::مك حولي أكفر من قرن وحعى ما بعد العطرب تبد» 
محاولاً رسم اجاهانها العامة؛ وهى اتجاهات أعتقد أنها لا 
تخرج عن |يجاهات الرواية العربية بشكل عام . 


ثلاثة نيا رات - تتجاذب الرواية فى لبنان اذ ا 
رسيا والرجرعة. 0 ل 2 فى ادوع 


0 ين 
الأشياء قطعا يجعلها تبدو على غير ما هى عليه؛ خخصوصا إذا 
ما كانت الأعمال موضوع التصنيف؛, كاك لتى ندرسها لا 
تساعد على ذلك» , أى لا تقدم نفسها على أنها تعبير عن 
لصت سي بي 


* اباحث ررراثى » لبنان. 


مدرسة أو تعبير عن تيارء ففى الرواية الواحدة جد أحياناً هذه 
التيا رات مجتمعة وإن دقار ف اأحبيةه رايت ا 
يفاجئع , أحداً خصوصاً حين ندرك أن تاريخ الرواية العربية» 
وإن كان على تماسّ مباشر مع تاريخ الرواية الغربية؛ ليم 
نسخة عنه بل إن له مساره الخاص. فالأدب العربى عموماء 
تعراكهفة , كان شديد الارتباط رانم وقد حدّد هذا 
الارتباط هويله» بمعنى أن معالم هذا الأدب ارتسمت وسط 
المدمات الناضجة عن الاحتكاك بالغرب والصدام بهء وما 
استتبع ذلك من مسائل الحداثة والتحرير والهوية ادك أن 
أقول بهذا إن التيارات الشلاثة التى ذكرنياء أى الرومنتيكية 
00 0 لم تكن عندنا كما كانت عند الذين 
ستوحيناها منهم؛ فالرومنتيكية فى أوروباء كما هو معروف» 
أعادت الاعتبار للأحاسيس والخيال بوصفهما رد فعل على 
سلطان «العقل» الذى عملت به الكلاسيكية؛ والواقعية 
كانت رد فعل على تضخيم المشاعر الذى مارسته الرومنتيكية» 


١1/ 


رشيد الضعيف 


والوجودية كانت بنت سياقها التاريخى بعد الزلزال الضخم 
الذى عرفته أوروبّاء أى الحرب العالمية الثانية. أمّا فى روايتنا 
العربية؛ وأقصد لبنان خصوصاً؛ فلم تكن هذه مدارس وتيّارات 
لها مبادئها وأسسها ونظريّاتها؛ بل كانت؛ كما أرى طرقًا 
وأساليب هى أقرب إلى سمات المعاصرة قد وظفثها الرواية 
بكل تيارانها من أجل فهم الواقع الاجتماعى وإصلاحه من 
ناحية؛ ولأن القارئ قد استدعى ذلك من ناحية ثانية. أشير 
إلى هذه الناحية الثانية بخاصة لأنى أعتبرها غاية فى الأهمية» 
لأن القارئ هو الرابط ما بين الرواية وماد يسمى المجتمع؛ مما 
يعنى أنها تتحول بتحول العصر و«اجتمع؛؛ وهذا صحيح ١‏ 
لكن السؤال ييِمى الوم يك عندما يتغّير 
يت يدك إلى فخ حبرا 00 وكا 
والمجتمع) ؟ إنه القارئْ كما ذكرنا؛ ف فهو الواسطة ما بين 
الرواية اسيم وهذا القول يستمد أهميته» وهى أهمبّة 
قصوىء» من ٠‏ أن القاري هووجهة 0 أى ارين لبه 
فالقصة ذاتها راغت : إخبارها (أنا الف الراجل) إلى أمرأة 
بهدف إغرائها أو إلى ثرى بهدف استدرار عطفه أو إلى فتى 
بهدف إثارة حماسته, اختلفت. 
النفوس؛ بل هو افتراض له وقع الحقيقة ومفاعيلها. 

الرواية فى لبنان حتّى الستينيات 

الواقعية 

كان القارئ عامة؛ فى الخمسينيات؛ عالماً بحقيقة عصره» 
فكانت الرواية تصف له الواقع باطمئنان - أى بلا مساءلة 
ذانها. (ليس هذ الكلام موقفاً بل وصف وحسب». وكان 
بناء الرواية على علاقة متينة بهذا «الاطمئنان الإبستمولوجى» 
الذى كان يتمتع به القارئ؛ والذى كان مدعما بمصير 
عشرات الملايين من البشر لككّن الراوى؛ وتمشيّاً مع توقعات 
القارئ أُيضاًء لم يكن يقدّم هذه المعارف كما لو أنها كانت 
دروساً فى الأشياء؛ بل كان يقدمها عبر «قصة؛ يحاول أن 
تكون شيّقة بقدر ما أمكن. وبهذا المعنى كان يعبّر عن التزاع 
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السائد فى «المجتمع؛ بواسطة حبكة: أو خبرية أو حدوتة. 
والمجعمعات المدركة على أنها نزاع بين فشتين؛ الشعب 
المضطهد والحكام الطغاة؛ أو الطبقة العاملة والطبقة الحاكمة 
.. إلخ؛ مليئة بأنواع الحبكات المختلفة والحدّوتات والخبريات. 
الروائى كان يعرف الواقع؛ إذن» وكان يعرف أمراضه؛ وكان 
دوره الإشارة إلى هذه الأمراض» والتنبيه إليها. فلا يجد صعوبة 
عند قراءة إميلى نصرالله مثلا فى محديد العلة؛ التى هى 
العادات والتقاليد والجهل والتمييز بين الجنسين .. إلخ. ولا 
جد صعوبة عند قراءة الرجال من مارون عبود إلى رئيف 
خورى إلى توفيق يوسف عواد وسهيل إدريس ومحمد عيتانى 
.. إلخ؛ فى مخديد العلة أيضا. 

لا يقلل هذا الكلام إطلاقا من قيمة أعمال هؤلاء الأدياء 
الرفيعة؛ خصوصاً أنه لا يمكن اختزالها إلى هذاء لأنها أكثر 
نعقيداً بكثير. لكن هذه الأعمال مع ذلك؛ فى قسم منهاء 
مبنية على نظرة للواقع (متضمنة أو صريحة) مفادها أنه هنا 
(أى الواقع) ؛ وأن معرفته مسألة جهد وحسب. 

هذه كانت حال الرواية فى لبنان حتى أوائل الستينيات 
أقول فى لبنان؛ لكنى أعتقد أنشى لا أخطوع إذا ما قلت إنها 
كانت حال الرواية العربية عامة) . كان القارئ؛ أقصد إدراك 
تسم من «المجتمع؛ لذاته؛ هو المرسل إليه وقد خخصصت 
بالذكر فمرة الستينيات لأن المرسل إليه كان حول أنذاك 
وكانت قد فهمت هذا التحول بسرعة روائيات نسوة كثيرات» 


كان فى طليعتهن ليلى بعلبكى وحنان الشيخ وليلى عسيران. 
الرجودية 
قبل أن أبدأ الكلام عن الوجودية أُود الإشارة إلى أن بروز 


كاملاً؛ فد بقيت الواقعية تل مكاناً مهماً؛ عند توفيق 
بوسف عواد وسهيل إدريس: خصوصاً بلقيس الحومانى فى 
روايتها الشديدة الواقعية ؛ (حى اللجى) (15589) . 

ونعنى بالوجودية هنا ما هو شائع عنهافى الكتابات 
الأدبية أى هذا الإحساس (أو هذا الاعتقاد) بأن الإنسان 
موجود فى عالم غريب عنه) وهو ما يستدعى ؛) على مستوى 


مبدأ ضرورة الحرية. 

هذه المشاعر والمعتدات الفلسفية؛ جد صداها قوياً فى 
روايتى ليلى بعلبكى (أنا أحيا) 1568 و (الآلهة الممسوخة) 
:© وعند ليلى عسيران فى (الحوار الأخرس) 1977 
و(المدينة الفارغة) 5 وعند حنان الشيخ فى (انتحار رجل 
مبت) 1970 التى تمت كتابتها عام 19515 . وهى مشاعر 
ومعتقدات مازالت بارزة فى أعمال وبق يس الأشقر يذ 
البداية؛ أوائل الخمسينيات؛ وحتى وفاته عام 83 (نذكر 
بخاصة روايته (أربعة أفراس حمر) 11515 . 

إن المناخ الرجودى الذى شهدناء فى لبنان عبر أعمال 
هؤلاء الكاتبات؛: نمت بذوره أيضا فى الخمسينيات مع 
سهيل إدريس (الحى اللاتينى) ١96‏ . و(الخندق العميق) 
4 م وإننا جد أثراً له فى أعمال توفيق يوسف عدواد 
أيضاً؛ وهو مناخ اتتشر تلك الفعرة فى عالم الرواية العتربية 
عامة (صراخ فى ليل طويل) ١1908‏ لجبرا إبزاهيم جبرا» 
و(اللص والكلاب) ١‏ واثرثرة فوق التيل) ١3018‏ 

الرومنتيكية 


لاشك أن تيار الرومانسية يتمشل أكثر ما يتمثل فى 
أعمال إميلى نصر الله؛ رغم ما ذكرناه عن تمثل الواقعية 
أيضا فى أعمالها. 

إن واقعية إميلى نصرالله؛ فى أعمالها الأولى خصوصاً 
(طيور أيلول) 0 (شجرة الدفلى) 1954 ؛ هى واقعية 
تتعابش بوئام مع رومانسية بادية صريحة. وكذلك الأمر فى 
أعمالها المتأخرة (الرهينة) ١955‏ . 

إن التعايش بين الواقعية والرومانسية لا تجده فى أعمال 
إميلى نصر الله؛ بل فى أعمال غيرها من لم يعسرفوا 
برومانسيتهم؛ كترفيق يوسف عواد مثلأء حيث مجد أحياناً 
مسحة رومانسية بادية صريحة؛ فى قصصه خخصوصاً. 


ما بعد الستينيات - هزيمة حزيران 

غلبة الواقعية من جديد 

حين نقول الرواية بعد مرحلة الستينيات» فإنما نعنى 
عملياً بهذا القول الرواية بعد هزيمة يونيو ((حزيران») ١1531‏ 
أمّا ما ستورده فيما سيأنى من ملاحظات تتناول الرواية؛ فليس 
على سبيل إقامة الدليل على الأثر الذى نركته هزيمة حزيراك 
فى الرواية العربية خصوصاء وفى الأدب العربى عموماء فهذا 
ليس القصدء لأننا لا نريد أن نكرر هنا ما يجمع عليه عادة 
مؤرخو الأدب من تأثير هزيمة حزيران العميق فى الحياة 
الأدبية العربية. بل قصدنا من هذه الملاحظات رصد حركة 
الرواية فى لبنان بعد ذلك التاريخ وتعيين امجاهاتها. 


هناك شئ أكيد قد استجدٌ لا يمكن ألا لاحظه وهو أن 
مُعشَوَارٍ الرواية الوجودية عملياً قد توققف» بينما ترسخ فى 


و_- 


المقأبّل التبار الواقعى وزاد انتشاره. 


- يصلدر لليلى بعلبكى؛ (وهى أبرز ممكلات هذا التيار 
الوجودى) ؛ بعد ذلك التاريخ على حد علمناء رواية أخترى 
غير اللتين جعنا على ذكرهما (صدرت لها مجموعة قصص 
عام 21955. 

أمّا حنان الشيخ» فقد انقلت من المناخ الذى سميناه 
وجودياً» فى (اتتحار رجل ميت» إلى المناخ الاجتساعى 
الواقعى فى (فرس الشيطان) 191/8 ,ثم فى ( حكاية زهرة) 
وما تلاها من أعمال. 


الوجودية (خط الأفعى) 1975 , (عصافير الفجر) . 


أما إميلى نصر الله فقد تابعت مسيرتها ضمن الإطار 
الذى اختارته ذاته» أى إطار التعايش بين تيارى الواقعية 
والرومانسية؛ لكنها ريما خففت قليلاً من الرومانسية فى 
أسلوبها لصالح أسلوب أكثر «وصفية» . 

لكن يوسف حبشى الأشقر ظل على سعيه الفلسفى من 
خلال العلاقات الاجتماعية والإنسانية. وقد تعمّقت 
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رشيد الضعيف 
اب ب 


شخصياته أكثر فى بحفها عن ذانها خلال الإيمان بالله أو 
دونه؛ أو عن طريق الالتزام الحزبى والعقائدى؛ أو عن طريق 
علاقات الحب. 


أما توفيق يوسف غُواد فقد تابع مسيرته الواقعية المعروفة 
فى الرواية خصوصاً (طواحين بيروت) 1917 . 
الرواية أثناء الحرب وما بعدها 


أععقد أن الباحثين يجمعون على أن الأوضاع الجديدة 
تستدعى أنماط قول جديدة. ولقد تبدّل «المشهد؛ كله مع 
الحرب فى لبنان؛ وتحولت الرواية تخولاً عميقا: لم يعد 
القارئ يملك الحقيقة. تبدّل إدراك المجتمع لذانه. 

واقعية بلا «واقع موضوعى»؛ ؟ 

إن هناك فرقاً فى موقف كاتب الرواية من الحقيقة قبل 
الحرب وبعدهاء فد كانت الحقيقة عند روائى ما قبل“الحرب 
واضحة بشكل عام؛ وأقصد بالحقيقة هنا الحقيقة' الاجتماعية 
خصوصاً والحقيقة التاريخية. فالتاريخ عنده كان يسير بائجاه 
واضح. باتجاه الحرية والتحرره والعدالة» والتقدم (قتيم 
الحداثة) . والواقع الاجتماعى كان صَرَاعآ تنا بين أحزاب 
المستقبل وأحزاب الماضىء والعالم كله كان مقسوما بتكل 
واضح أيضا إلى فكتين؛ فكة الخير وفئة الشر. وهذا الكلام 
يصمح على الرواية بكلّ تياراتها الواقعية والوجودية 
والرومانسية(ويصمٌ أيضاً حّتى على الرواية التاريخية أو رواية 
العبرة كما نستطيع تسميتها التى تمئّلت فى أعمال رئيف 
خورى (الحب أقوى) مثلاً .)١158٠‏ 


الرواية السائدة؛ إذنء عندنا كانت تصف الواقع وتبغى 
تغييره. أما اليوم فقد تغير الوضع؛ فالرواية التى كانت سائدة 
0 جانبها رواية أخرى هى 
تغيير العالم بلا وصفه 
كثير من الروايات فى لبنان اليوم؛ لا يصف العالم من 


لكن دون أن تصفه! 


ينل 


من الممكن» وإن بشئع من التعسفء تقسيم هذه الروايات إلى 
قسمين: قسم مع التغيير الاجتماعى المبنى على قيم 
عصرالنهضة التى هى قيم الحدائة» وبينها كثير من الروايات 
التى كتبتها نساء (نازك يارد) ؛ وقسم أخر يريد تغيير القيم 
الأخلاقية (60141065) وحسبء بشكل مستقل عن قيم 
التتقدّم والمعرفة وسيادة العقل (هدى بركات» إلهام منصور) . 
قلت إننا لا نستطيع إجراء هذا التقسيم بلا تعسف لأننا مجد 
القسمين أحياناً فى الرواية الواحدة. 


الحقيقة 


عندنا اينوم فى لبن روابات كشيسرة تطرح موضوع 
الحقيقة؛ أو بكلام أكثر دقة توحى بعدم وجود حقيقة 
موضوعية واحدة هى ذاتها عند جميع الناس. ويظهر ذلك 
فيها بتعدد وجهات النظر فى الرواية الواحدة فيروى الحدث 
ذانه من زوايا مختلفة, ويظهر ذلك أحيانا بواسطة الاعتراف 
الصريح من قبل الشخصيات الروائية بعدم قدرتهم على معرفة 
الحقيقة؛ أو يظهر أيضاً على شكل اعتراف من الراوى بالتباس 
الحقيقة عليه وعدم قدرته على تمييزها (إلياس خورى» . 


وحنان الشيخ فى (حكاية زهرة) - مستفيدة من طريقة 
ف كنرف (الصخب والعنف) تدعو القارئ إلى التماهى مع 
زهرة ثم مع خال زهرة؛ ثم مع زوج زهرة .. إلخ .. (حكاية 
زهرة) . 

ما الحقيقة عند الجدّ الشيخ المسن ف رواية (أيام زائدة) 
لحسن داود؛ فإنها تتحول إلى شئ هيولى . وعند رشيد 
الضعيف الحقيقة أن التاريخ يجرى بنا على غير ما نشتهى»؛ 
نحن عملازه ضد أحلامنا غالباً. 

الرواية «التسجيلية» 


وقد نشطت إلى جانب ذلك الرواية التى تم فيها تسجيل 
يرميات الحياة فى فترة الحرب؛ وهذه صفة مميزة لكثير من 
الروايات التى كتبتها نسوة أثناء الحرب (بيروت) 1518 
لنادة السمّانء (تلك الذكريات) 198٠‏ لإميلى نصر الله 
(الصدى المخنوق)19876١‏ لنازك يارد .. إلخ. 


يسبب التئج الروائى فى لبنان 


رواية الأنا التى بلا حدود 


أعتقد أن الألم تر والذات» . فقد أدّت التجارب المريرة 


التى عاشها اللبنانيون؛ من قتل وخطف وتعذيب وتدمير 


وانهيار أحلام َذرَ كثير منهم أيامه لهاء ألم لا يطاق» فكانت 
ترواية ال دأناه كأنها معادل فنى لهذا الواقع. وليست هذه 
الرواية كما قد يظّ إيغالاً فى الذات دائماً؛ بل هى لسان 
حال الناس غالباً. فليس الروائى من تألم بل الناس هم الذين 
تألمواء وهو منهم» لذلك كانت ال «أناه التى تروى جماعية 
بقدرما هى فردية؛ وفرديةً بقدر ما هى معنية (رشيد 
الضعيف). لكن هناك أيضاً «أنا؛ «فردية) تبحث فى ذاتها 
ع إيدركا (ربيع جابر) فى 0 لسنا أمام د 
يصال لم ل «أنا؛ الحاوية ألم الجماعة؛ أو ألم السؤال أ أي 


الاثنين معاً 
.اه 


الواقعية السحرية ممتاتعظ نأع نكا 

الرواية ا اليوم (كما العربية عامة على ما أعتنه) 
متّصلة أكثر من أى وقت مضى بالتيارات التى تتجاذب اراي 
العالمية. فبالإضافة إلى الأسباب الدائمة التى جعل لبنان على 
تواصل دائم مع الخارج (نادراً ما نرى روائيا فى لبنان لا 
يجيد قراءة لغة أجنبية - خصوصا الفرنسية والإمجليزية - ثم 
إن عدد المغتربين اللبنانيين أكشر من المقيمين»؛ فإن 
الإحصاءات تشير إلى أن فيه أكبر نسبة من المشتركين فى 
الإنترنيت»؛ خخارج العالم (المتقدم؛. 


لذلك فمن المنطقى جداء أن يجد ما يحدث فى الخارج 
صدى سريعا له فى لبنان. 


ومن بين التيارات التى كان لها الصدى السريع؛ التيار 


الذى يسمى موتلدءظ م3431 والمتمثل خاصة فى رراية 
أميركا اللاتينية؛ وقد بلغنا نحن فى الأدب العربى عن طريق 
ترجمة جارسيا ماركيز خخاصة؛ (مثة عام من العزلة» ؛ ((خريف 
البطريرك) ... إلخ. ومن خخمصائص هذا التيار الجمع ببن 
الواقعية والفانتازيا. إننا نقع على أثر لهذا التيار فى كثيرمن 
أعمال روائية لبنانية. 


الغرائبية 8:01155: 


فى را قترة الحرب ون بعدهاء يلاحظ المراتب بوضوج 


اد ومح ا ل ا 
وعلى المبدأ الضابط له. 


العقدة والتماسك 


إن الوقوع فى هذا الأمرء أى السعى وراء الحدث على 
حساب التماسك؛ يسهله أن العقدة فى كثير من الروايات لم 
تعد أساسا فى بنائهاء بخلاف واقعية ما قبل الحرب التى قلنا 
عنهاءإنها تمق بالأطيفناك الابسعمولويتى: :وتدن نعرف أن 
العْقعدة تتتإعد على شد أطراف الرواية كلهاء وعلى نسجها 
حول كواة وإحدة؛ وأن غيابها يجعل الرواية أكثر عرضة 
لتجاذب.الأحداث. فالتماسك كما هو معلوم ضد التفتت» 
وضد الهذيان» وضد الهولة؛ وهر هدف الفنون كافة»؛ 
فجَعْبعهًا تسعى إليه,وهى فنون بقدر مأ تتمتع بسمته. 


لكن التماسك فى العمل الروائى قد يتم بألف شكل 
وشكل » فهناك تماسك يينى على علاقة التضاد؛ أو على 
علاقة التنافضء أو على المجاورة» أو على الشبه أو على التدرج 
... إلخ. وشبيه ذلك فى الرسم» مثلاء واضح؛ فكثيرا ما نقع 
على لوحة تدهشنا بتماسك ألوانها فقط لا بموضوعهاء ولا 

على سبيل الحاتمة 

ما زالت الرواية فى لبنان؛ إذن؛ تتحول؛ مجارية فى ذلك 
الرواية العربية عامة والرواية على الساحة العالمية أيضاء وقد 
ازدادت وتيرة خححولها مع الحرب التى جرت فى لبنان وتنوعت 
موضوعاتها وطرائق كتابتهاء وصارت فنا يضاهى الشعر إن لم 
يفقه أهمية بعدما كان دونه. 

إن كل هذا التحول ينضوى ضمن منطق الأشياء؛ وقد 
عرفنا مثله فى اللغات والحضارات المعاصرة؛ لكن السؤال 
الذى يفرض نفسه الآن يتناول مستقبل هذه الرواية انطلاقا ثما 


ا/ذا 


رشيد الضعين 
أآذآذآذأذذأ 0ك 


قلناه عن أهمية القارئ أو المرسل إليه أو إدراك المجتمع لذاته» 
إلى الإنترنيت (والملتيميديا طبعا) فما مستقبل الرواية؟ ليس 
فى لبنان أو البلاد العربية وحسب بل فى العالم كله. هل 
سيجئ يوم (قريب!) نقول فيه: الرواية قبل الملتيميديا والرواية 
بعد الملتيميديا؟ بل ربما كان الوضع أكثر دقة من ذلك» 
خصوصا أننا عرفنا فى التاريخ القديم فنونا توقفت عن 
العزلة والانحسار كالشعرء والمسرح أيضا (وإن بدرجة أقل) » 
وقد عرفنا ما طرأ على الرواية من مول فى مواضيعها وفى 
بنائهاء بل فى طبيعتها بوصفها نوعاً أدبياً؛ نتيجة تطور 


الصحافة والصورة الفوتوغرافية؛ والسينما خصوصا. أما التحول 
الذى طرأ على القارئ فى السنوات الأخيرة فشديد الوضوح. 
تقول الإحصاءات إن الشباب اليوم ينصرف بأعداد هائلة عن 
القراءة إلى الملتيميديا. (إضافة إلى أن الرواية كانت لعقود 
خلت أكشر الفنون شعبية؛ وقد بانت وراء برامج كشيرة 
يعرضها التلفزيون) . 

إن السؤال؛ إذن؛ مشروع إلى أقصى الدرجات وإن القلق 
أيضا فى محله تماما. وهو قلق لا يولده الخوف أو الحنين 
المبكر إلى شئ يخشى أن يكون فى طريق الزوال؛ بقدر ما 
تولده رغبة مشروعة إلى أقصى الدرجات فى المساهمة فى 
رصد هذه التحولات التى تعنينا تماما كما تعنينا كل مسألة 
تمس جوهر ثقافتنا أو حضارتنا أو وجودنا! 


يفن 


ملل 


الزواعة العمانة 
وخصوصية الرواية الخليجية 


يوسف الشارونى ” 


مالالا 


تبرز خصوصية الرواية العمانية ‏ وربما تمتد فتشمل 
الرواية الخليجية ‏ من خلال ثلاثة روائيين ينتمون إلى ثلاثة 
أجيال؛ لكنهم نشروا أعمالهم خلال النصف الثانى من القرن 
العشرين هم: عبدالله بن محمد الطائى 1171 151/5) 
الذى لم ير من النهضة العمانية الحديثة )١159/0(‏ إلا 
فجرهاء وذلك فى روايته (الشراع الكبير) 191/1 . ثم سعود 
بن سعد المظفر (المولود عام 2١98١‏ : والذى عاش طفولته 
وصباه المشمورين فى سنوات ما قبل النهضة؛ ونضجه الفنى 
والفكرى بعد طفرة بلاده الحضارية؛ وذلك فى رواياته (رمال 
وجليد) /158؛ و(المعلم عبدالرزاق) ١988:1585‏ 
15517 و(رجال من جبال الحجر) :١11586‏ وأخيراً (إنها 
تمطر فى أبريل) 1551. ثم سيف بن سعيد السعدى 


«المولة عام 141) ابن الجبل الذى نشأ فى عمان 
الحديثة؛ وذلك فى روايته (جراح السنين) /154. 

وتتمثل هذه الخصوصية فى ثلائة مظاهر: 

أولها تلك القفزة الحضارية التى عاشتها المجتمعات 
الخليجية من القرون الوسطى إلى قلب القرن العشرين؛ ذلك 
أنها تطورت فى بضعة عقود ما تطورته دول أخرى فى قرون؛ 
مما أحدث زلزلة اقتصادية واجتماعية ونفسية اجتاحت دول 
الخليج العربى؛ وذلك لأسباب عدة؛ فى مقدمتها اكتشافات 
النفط واستغلاله. وقد لخص لنا الأديب الإماراتى عبدالحميد 
امد ان هذا التطور فى النقاط التالية: 

إن هذه الطفرة الاقتصادية غير المبرمجة عملت على 
نقل امجتمع بشكل حاد وعنيف من حالة التخلف إلى حالة 
مغايرة؛ حديثة فى الشكل وغير حديثة فى الجوهر والمضمون. 


يفن 


يوسف الشارونى يي ب ب يي ا 00 


إن الثروة الجديدة السائلة وفرت للناس استعمال كل 
شئ دون بذل أى جهد إنتاجى حقيقى. 

نتيجة لذلك؛: تصدعت العلاقات الاجتماعية 
القديمة؛ لم أخذت تنكمش وتض سحل وتشلاشى؛ لحل 
محلها علاقات جديدة؛ سمتها الغالبة روح الاستهلاك الشره 
والمنافسة الفردية. 

كما قضت هذه القفزة المادية على أشكال الإنتاج 
القديمة البسيطة؛ وحلت محلها الوظائف الإدارية» 
والمساعدات الاجتماعية؛ وفرص التعليم؛ والتجارة الحرة. 


- أفر: حت هذه العلاقات الاجتماعية الجديدة جواً 


فكرياً جديداً سماته روح التنافس التجارى» وأخلاق الوظيفة 
الإدارية» وسلوكيات المتعلم الجامعىء والنزعة الفردية 
الطموحة7١2.‏ 

من هناء, كان لفترات التحول الاجتماعى والحضارى 
أدبهاء كما لفترات الاستقرار النسبى أدبها. ففترات التحول 
الااجتماعى تعميز بحدة الصراع بين القديم المخنات 2 
أعماق الوجدان الجمعى والفردى على السواءء؛ والجديد 
الزاحف على كل مظاهر الحياة. وهذا هر أحد الاو الأثيَرَة 
لأدب المجتمعات الخليجية الحديثة» سَوَاءِ تمثل فى صراع 
نفسى داخل الشخصية القصصية: أو فى صَرا ع“ شخصيات 
تتخذ من القديم والجديد مختلف الزوايا. 

يقول سعود المظفر على لسان حمود الجبلى بطل درته 
الروائية (رجال من جبال الحجر) 7٠6(‏ صفحة): 
واكعشفت أننا أنانيون وحساد ومنافقون» صاهرنا المادة 
والجشع » فى القرية كنا نساعد بعضناء وعن بعضنا نسأل.. 
الآن كل شئ فينا بشع؛ لا أدرى كيف حال الأجيال 
القادمة؟,0) . وحمود الجبلى أحد ثلاثة» الاثنان الأخران 5 
شقيقه سيف وابن عمه أحمد ‏ كانوا قد هجروا قريتهم 
القابعة فى جبال الحجر بعد أن باعوا حميرهم فى سوق 
المدينة المريية ذات القلعة الداك ثرية ة الخصينة (مدينة نزوى) 
بناقة ومسي زيالا سعيدياء أعطوا خمسة منها لدلأل 
الحمير» ثم استقلوا سيارة إلى العاصمة. أما التاريخ» فكان 
«بعد اعتلاء السيد الابن أى السلطان سعيد بن قابوس - 
دفة الحكم وأمور الرعية7؟ عام .1417١‏ وكما قال الجد 


تفن 


الشيخ عبدالله «منذ هذا اليوم كل رجل حر فى أن يرقى 
وغريب»24!7. . وحين وصلت الشاحنة إلى قلب العاصمة 
ودعهم سائقها قائلهً أحسنتم» أحسنتم» هذه البلاد فيها 
الذهب بطرح)00) وتركوه وهم يحملون أمتعتهم وبنادقهم. 
تلك كانت بداية رحلة الر. جال الثلاثة الذين اختلفت 
مصائثرهم » وفى مقدمتهم حمود الجبلى» الذى أصبح مليونيراً 
وزعيما لمافيا ‏ على حد وصف المؤلف لشخصية ممائلة فى 
آخر روايكه (إنها 00 /201 00 
متها وقد أمسك سعود 0 ليفدم ا صورة 
رامية؛ وكأنه جراح يستخدم مبضعه لتعرية هذا التحول 
لمشارى المتسارع» ويكشف لنا عما يمور به من أسرار 


وم تكن الرحلة مكانية وحضارية فقط» بل صاحبتها 
تكخلة أسلوبية؛ فسعود المظفر يحشد أسلوبه أو يلونه بألفاظ 
ع اسن عن ع مجيع لقره الجلاا يليت 
الاستلوب أن يتحرر من هذه الألفاظ بالانتقال إلى العاصمة 
وإن كانت فلولها لاتزال تتنائر فى الرواية لذ كرنا بصلة 
الرّحم: الماضى والحاضر والريف والعاصمة. وهكذاء تتكرر 
فى بداية روايتنا ألفاظ مثل الفلج؛ وشريعة المسجد» والتزاع 
على بند ترابى » وأبغاك بمعنى أريدك» والمقاصير والحوزات» 
والكل متمسك بشوره أى برأيه » والبرزة ودلة القهوة» وا مصر 
(بضم الميم وفتح الصاد بمعنى غطاء للرأس للرجال) وشداد 
الحمير وخروجها جمع خرج يضم الخاء.. إلخ. 
وحمود الجبلى ليس إلا نموذجا لكشير من أفراد 
المججمع الخليجى فى النصف الثانى من القرن العشرين الذى 
لم يكن يملك شيئًا عندما قدم إلى العاصمة فى أول الأيام , 
عا لى حد قول المحقق عندما قدم حمود للقضاء بتهمة حيازة 
ُ راش. كغيرةه وشراء ذم بع بعض الرجال ذوى الصفة الرسمية 
ليسهلوا مآربه270, ثم أصبح الجبلى الخارق على حد تعبير 
صديقه الحارئى . ولم تكن براءته ما نسب إليه أناء محاكمته 
إلا ' دليلاً على صحة إلحاق صفة الخارق به بعد أن ظْ 
السذج أنه قد حان وقت إدانته لما اقترفه من مخالفات للقيم 


سس دا سمت 


فى عرفهم. . فقد استخدم سعود المظفر هذا الاتهام لهدف 
مردلع: . هدف فنى هو مواصلة عنصر التشويق - بهذه 
المفاجاً: - الذى تميز به روايته ويجيد استخدامه بمثل هذه 
المفاجأت من حين إلى آخرء وباستغلال صيغة المبنى 
للمجهول فى بدايات معظم فصول الرواية؛ بحيث يثير حب 
استطلاع قارئه فى” معرفة اسم الفاعل الحذوفء أما الهدف 
الآخرء فهو مزيد من الكشف عن الجبلى الخارق؛ وأ تبرثته 
كانت اعترافاً رسمياً بغلبة قيم جديدة ونوارى قيم قديمة. 
وكان حمود قد استمع اضديقه ارت يلقى عليه أول 
درس فى القيم الجديدة : 
أنت من الداخل وأنا قادم من الخارج؛ يعنى أعرف 
أكثر ورأيت أكشر الناس مازالوا فى غفلة ولاهون 
بالفرحة والأيام الجديدة رن ا 
أراض فى أى مكان فى العاصمة أرلا .. لم ابعلا 
فالبعيد اليم ستذهب إليه بقدميك غداً. رأيت 


وعرفت هذا فى البلد الذى ولدت فيه.. متتعيم: 


الحياة هنا إلى درجة أن بعض الرجال سيكرهونك. 
وسيحنون إلى القديم.. لأنه سيأتى أناس لن يُعَرفوا 
إلا أنفسهم . . سيموت رجال حسرة وكمداً. 
ستخونهم الأيام ولن تدفتهم حتى عند الوت. 
لأنهم لن يموتوا بل ستقتلهم الأيام نقط40 , 
ثم لقنه أول درس عملى حين قال له بعد ذلك: 
فى حجرة الانتظار رجل شرقى مستكمر يربك 
مقابلة الرئيس»؛ سنخطفه من الرئيسء لماذا لا 
نستشمره نحن ؟ الرئيس لديه الكثير.. وأنت 
وحدك؛ سأعرفك عليه واستغله(؟ . 
وعندما عرفه بجوليا لتكون سكرتيرته نصحه بن 
يحركها حينما يريد ويستغل جمالها لتكون مفتاحه لأقفذل 
كثيرة : 
أعرنى اهتمامك:؛ حين تذهب إلى مسشرل 
كبيرخذها معكء هم عيونهم طويلة وقلوبهم 
راهية؛ وستحصل على كل شى!' 1" . 


الرواية العمانية 


أما عبدالخالق الذى ساعد الجبليين الشلائة على 
الاستقرار فى العاصمة فقد سبق أن أنذره قائلاً: 
هشاشة: كل محروم هفش .. كنا محرومين 
ولذلك قن افا عا تصور الف1 3 
ثم ناوله شيئاً ملفوفا وهو يقول: 
أريدك أن تقراً هذا الكتاب لأنه يصلح لهذه 
الفترة من حياتنا.. كيف تبرر وسيلتك وتصل 
إلى غابتك بالطريقة التى تريدها!" ١‏ . 


ويبدو أن حمود لم يكن فى حاجة إلى هذا الكتاب؛ 
فقد سبق أن أوصى سكرتيره محسن 
على فكرة هذه الأيام لاحظت شبابا كشيرين؛ 
أقصد من موظفينا الصغار يرتادون النزل للشراب 
كل ليلة (حيث إن الخمور محرمة فى البيوت 
على غير الأجانب). . أريدك أن تتعرف على 
أنخاص منهم من المصالح الرسمية التى 
نحتاجها كل يوم.. لأن هؤلاء الصغار هم الذين 
بَحَلقتتْونَ الأعمال بسرعة..الكبار دائما يعقدونها؛ 
ادفع لهم حق شرابهم؛ حتى إذا أردنا منهم شيئا 


ولم يكن عبدالخالق ولا الحارث هما مبتدعا هذه 
القيم؛ بل إن المناخ العام هو الذى أفرزهاء يقول سيف 
الجبلى الذى يعمل ضابطا بالجيش لأخيه حمود: 
القادمون من كل الأطراف جلبوا بعض الأمراض 
غير المعروفة؛ كالغش فى المعاملات وشرب 
المسكرات وتناول المخدرات.. استخدام المربيات 
والخادمات ... أصبح لدينا لصوص من الأحداث» 
لدينا سجون كثيرة؛ فى كل مركز سجن للرجال 
وآخر للنساء.. وجرائم عاطفية كتيرة2140 , 
ينما ةلد كتور خميد يقول الحمود: 
جلبت أطباء وعرشات من آننياء. هم الآن فى 
العيادة وأنا مقاول. فى الماضى الطب إنسانى؛ 


١م.‎ 


يوسف الشارونى الل امامو مم0 


الآن العمل الذى يدر مبالغ كثيرة وبسرعة: 

التجارة والمقاولات 197 . 
وأشار أحدهم فى حفل وهو يحدث حمود الجبلى: 

انظر هناك إلى الرجل بين الشقراء والسسراء؛ 

مات شريكه فاستولى بالاتفاق مع مدير الشركة 

الأجنبى وبدلوا فى الأوراق وأنكر على الورئة 

حقهم. ابتلينا بأخلاق غريية عناء والمرأة السمراء 

اسمها سارقة الأزواج؛ حتى الآن سرقت وطلقت 

أربعة 21 

لاعجب أن يكون شعار حمود الجبلى العمل لا 
يوجد يجوز أو لايجوزء استغل غيرك قبل أن يستغلك:117)؛ 
وأن يقرر عمل تخفيضات على كل البضائع فيرفع السعر 
الأصلى ءلم يخفضه بمقدار 21١/6‏ ثم يكون الإقبال 
شديد]210. وحين طلبت منه إحدى الفاتنات إحضار أختها 
م سألها إنككانت 
حلوة مثلهاء ثم اشترط عند حضورها أن تقليم فى منزل 
خا لدبه حتى اننهاء أواق التعيين, تنما 1 ف 
أضاف ببسمة (أعطيتك ما تريدين بأسرع منا"تتوقعين» لم 
أسمع ردك ؛ فلما وافقت سألها وهو يضع. كفه اليمنى فوق 
يدها البسرى «وأنت متى أراك 21590 , 
وقد لجأ سعود المظفر إلى ما يمكن تسميته بالواقع 

المشحون بالرمز للتعبير عن توارى عصر وبزوغ عصر مختلف 
بهذه القيم الجديدة. فحين تهدمت الدروازة سمع حمود 
الجبلى يقول (يا للخسارة تهدم زمن؛ أنا أحفظ هذه الدروازة 
منذ ولدت؛ كم لعبنا حولها. تهدم عورف الا 1 
بينما همهم حمود الجبلى فى داخله قائلا «رمز الماضى 
دكته عجلات الحاضر الثقيلة المستمرة فى الانطلاق؛ . ثم 
قال بشعور لم يدركه من قبل وهو ينظر إلى الطين المكوم ؛ 
كأنه سنوات أجيال من الأقوام الجبارة انهارت «سقوط 
الدروازة بعد تلك السئين من الصمود نذير بسقوط أشياء 
كثيرة كثيرة كانت صامدة:(211. كما قال له ذات مرة ابن 
عمه وزوج أحته أحمد: (البلاد تبدلت كثيرا» حين ذهبت 
من هنا كان التسراب فى كل مكان.. الآن شئ لايصدق» 
شىء ان 


١ك‎ 


بينما قال آخر لحمود: 
الأيام تتعاقب بأسرع ما تتصورء والرجال يتغيرون 
ويفهمون بأسرع مما تصورت.. الأمور تتعقد كل 
يوم والقوانين نصدر كل شهر كالقيود”؟"" . 
لاعجب أن تنائرت فى الرواية مثل هذه الشعارات: 
تنس الطموح ولاترض بالقليل أبداً, المصلحة فوق كل 
9 من يسبق يحصدء هذه الأيام أعط ونخذء ربما الأيام 
القادمة لاتعرف إلا نفسها؛ ومن يعط جبلاً من ذهب يطلب 


آخرء التعب دواؤه العمل العمل ليس فيه شفقة؛ لا يحم 


الإنسان إلا نفسههء هؤلاء الناس يجب معاملتهم بالمثل: حذ 
وهاتء المال صنو الروح؛ لاصلح ضايع ولاكسل.. 
العمل ليلا وتهاراء نكون أو لانكون . سهل أن تموت)؛ صعب 
أن خحياً. 
وكما برزت قيم وتوارت قيم» برزت مستجدات فى 
المعاملات والحياة. فنقرأ عن مكتب للطيران: ومسحطات 
البنرين» ودور للسينماء ؛ ومباره يات رياضية؟ وزواج من أجنبيات 
وتصفيف شعر النساء؛ وسهرات رأس السنة» والاحتفال بأعياد 
ميلاد اه وإنشاء بنوك» ا 0 0 
التلجفتان كما ا نسمع عن مصطلحات جديدة مثل 
الكفالة والعمولات. وعندما تلقى حمود الجبلى بطاقة دعوة 
بمناسبة تخرج أول دفعة من الجامعة أعلن قائلا: أبشرواء إنه 
عصر آخر جديد قد حل. 
لاعجب»؛ إذد؛ أن تتغير سلوكات الناس ف: فنستمع إلى 
مستر بيتر يقول لحمود الجبلى: 
هنا أصبحوا ليلة الجمعة يسهرون؛ ويوم الجمعة 
ينامون حتى الظهر. منهم من لايقوم إلا فى 
لانخف؛ أنت مثل مستر حارث دائما قلق. يريد 
أشياءء كلها بسرعة ة كأنه يخاف من شئ _ ,21140 


وفى صوت تشوبه النبوءة نستمع إلى حارث يتحدث 


إلى حمود الجبلى فى بداية حياته العملية الجديدة: 


لاتذلق؛ دع الارتبا اك أعرف أن الأشياء يجرى 
لبسشرعه رأسع ما أنت تتوقع رمو ل 
ع ل 
تلبك وغير حتى نفسلك ولا سشدوسنا نا أقدام 
الرجال.. أنت لانعرف شيمًاء أنا هنا أرى 
وأسمع ..سيصيبح الرجال الطيبون وحوشا يأكلون 
بعضهم بعضا واريدك مثلهم لكن باخلاق رجال 
هاا (55), 8 
وعندما سألوا حمود الجبلى فى التحقيق عن كيمية 
جم ثروته أجاب: 
ألم أقل إن للرواد ميزة.. حين أنيت إلى هنا (فى 
العاصمة) كانت البلد نائمة على اله 
دنعتنى الأيام بسرعة. اهتديت إلى بعض الأفكارء 
الذين أصبحوا كباراً كانت سهلة.. الأفكار 
الجرئة لم تكن معروفة ة فكان لى ما 2 0 
بينما يقول الشاعر خالد لحمود الجبلى: 
حلقت لحيتى فى أول سفرة إلى الغرب؛: كان 
بد لو أن أكسر حاجزاً ثقيلاًء حاجزاً متوارثا 
حوبى. ايك أن أرى نفسى حرة. انضر إليها الآن؛ 
الجمل ما كانت. حلقى لمحيتى كالخروج من 
مسلين ثقيلة يكل شع . كخروج فراشة أول مرة 
للحياة. كانت جائمة فوق كل جسمى وانفاسى 
وعقلى. كنت جريئا إلى حد السخف. لكننى 
قزرت فلا413 , 
زلدل نااك الروعية كشع أردنا ستريمن 
سلوكات؛: حتى لنقراً عن صرعة (صيحة) الزواج 0 
اليشا. شوءه 
لخارج: 
الكل الآن يتروج من الخارج ؛ من أبنا ومن بللاد 
الضاد والغرب. الرجال الذين يتزوجون من دول 
نقيرة هم فقراء لايستطيعوك دفع مهر لزوجة من 
هناء أما الذين يتزوجون من الغرب ففى نفوسهم 


اس م ست 


الرواية العمانية 


نى لرد اعتبار أو كما يسمونه خرق الذى كان 


قويا.. أعنى تم 
حال 2/0 


تبريد إحسسام را ماعميق منذ 


غير أن ما هو أخطر من ذلك كان تخطيم العلاتات 
الزوجية؛ فنحن و فى حفل عيد ميلاد 
الطفلة سلمى؛ وبينما أبوها مدشغل بتوديع ضيوفه حتى 
00 تخلو سيدة البيت بحمود الجبلى طالبة منه رقم 
تمه المباث شر لأنها اختارته للحديث معه حين مضي 3 
قنوط ) ثم قامت فى سرعة وهى تقول «س تركك») الاأريت أبو 
سلمى أن يرانى معك؛ هو يحترمث؛ كلمنى عنك كشيرا؛ ‏ 
وندرك نبرة السخرية التى تعلو حين يعود الزوج بعد وداع 
ضيوفه ليعتذر لحمود الجبلى قائلاً: «أسف يا سيدى تركتك 
هركف 150 , 
أما ييرى فهى شخصية يقدمها لنا سعود المظفر امرأة 
تالس كل امرأة ورجل» وإن أرادت شيكا تفعل المستحيل 
لى عليه؛ بينما زوجها لايعرف شيئا عن علاقاتها السرية 
يش فيهاء وهى ب“ إحتراما لشعوره (انظر السخرية) - لامخرجه 
علا“ تقول هذه المرأة لحمود الجبلى: 
البعول مشغولون بالصفقات والسفرء وفى الليل 
بالسهرات كل ايلة. النساء يملأن قلوبهم خفية 
بمن يدخل فى أهوائهن ورغبانهن من الشباب 
الأصلى أو الوافد. الشباب الآن مترعون وغارقون 
فى عواطف النساءء انظر حولك كلهم كبار فى 
السن؛ وإن كان زوجا ' 
بالشراب كل ليلة.. ماذا ستجنى منه زوجته 
الشابة إن عاد إليها بعد منتصف الليل وكل ليلة 
هكذا.. أحيانا الزوج لايعود إلى بيته؛ ينام مع 
واحدة من صديمقاته.. الحياة اصبحت مختلفة 
عن السابق.. والتتيجة المعاملة بالمثل.. هو يسرر 
فعلته بأية كذبة؛ وطبعا هى تعرف أنه كاذب.. 
تبادل الكذب بينهم أصبح ا 
تدك إحدى النساء الأجنبيات معابئة حمود الجبلى 
ديا سارق قلوب الزوجات؛ كما يقول حمود لسكرتيسرته 


شابا يتلف رجوته 


١١ 


يوسف الشارونى 


فوع ا 0000 
ءاد سمعت انل زوجت خارج 


إليزابيث «ما رايك فى + 


البلاد»؛ وفى إحدى الحفلات يسمع حمود الجبلى رجلا 


أسمر طويلا يقول بين : ئلة ضاحكة هال تصدفق رجلا لايرغب 


ني زوجة جاره ٍ 


03 


! لخيانة المردوجة. تفون احدى . الكقأدات لحمدد: 


كة الرئيسية للرواية هى قفزة اتجتمه 
ا 


: : من اللاشئ على نحو و ما تكرر هذ 
الرصف فى أكشر م سافسحة فى لروة: إلى هذا التعمّد 
ا الذى يفرز من هم أشبه بأفراد المانيا على, نحر 
مانطور إليه حمود الجبلى: فإن سعد المظفر يحرص م حم 
فى أن يكون عنصر التشويق دائم الحضور فى رويظه على 
الرغم من صفحاتها التى تتجاء: الستمائة 

إما فى معظم فصول الرواية باستغلال صسببغة المتنى 
للمجهول نى بداياتها - على نحو ماذ كرن فى السطيير الأوى 
من هذه الدراسة - بحيث يثير حب استطلا ع“ قارئه لمعرفة 
اسم الفاعل النحذوف الذى قد يذكر اسمه فيمابعا. وقد 
لايذكره أبداً ويترك لقارئه أن يستشفه. 

وإما بما يفاجئك به فى روايته من حين إلى آخر؛ 

مثل احتراق مخزن الأخشاب7""'؛ ووفاة الشيخ حارث - 
أقرب أسدقاء حموة الجبان ب بالنكعة القلبيةا"17 ثم 
مصرع إليزابيث سكرتيرة الجبلى فى حادث سيارة مع صديق 
لها وتعليق زوجها على هذا الحادث!؟ "2, وكذلك القبض 
على الجبلى ثم الإفراج 2760 

ولعل أطول روافد الرواية نطوراً هو العلاقة المتوترة بين 
أحمد ابن عم الجبلى وزيانة زوجه وابنة عمه شقيقة حمود 
الجبلى وكان سعود المظفر قد مهد لمصير هذه العلاقة مند 
البدايات الأولى لروايته حين كان حمود وأحمد وسيف 


8 


عمه أحمد حول زوجته التى تجدد تعبه وتثير غضبه فيرد 
أحمد أنها عندما تمرض تصبح حادة الطبع وعصبية؛ فيكون 
جداب شقيتها :استحملهاء إنها ابنة عمك]0” . وقد 
ضاعف مهن توتر هذه العلاقة تعيين أحمد مبعوثًا رسميا إلى 

الخارج؛ حيث محققت مخاوف زيانة بهذا السفر وأرسلت 


2 ع 
راخييا تشى من ليالى زوجها التو أصبحت أطول من نهار 
أيامه , ومن سهراته النسائية» وإفراطه فى الشراب: واتيامه ليا 


03 


000 - 1 ا 5 ا 0 
زياد ١‏ ع عر د 
باللحنورك حي نتصدى نه. وحين شاد لتعييله وزيرا سرج 


8 ِ 5 
ٍ 3 1 55 ع - 
حمية بان أن عمة احمد أمدام زوجه زيانة مستشفى 
2 نه 23 
8 


1 0 2 ٠ 
الل أخىجها مله. وعم يحل‎ . 
وم‎ 


الامراطر العشلية. وما حت انجبلى 
7 


هذه المث> ال* 0 ١‏ دك ٍ 
0 راعسا جك اس 


5 


حرق سبازنة3: الحد الودياك . وحين أراد الشيخ بالرواله 


امد أن يسعولى على تركة 


حجماد الجبلى د كها قاححانا 5 برسالة م شيخ العشيرة 
مصدق عليها بان له 


كة أبنه بحجة ة أن لاوريث له اناد 


3 و« . ٠‏ 
حفيدا! معوثا سس أبئه أحمد يبابح 
3 و 1 3 


روابات سعود المظفر 3 خرى - هى استحيام ملختكلت 


الحواس ب ا وسمع وشم ار هم سس اتحسد -حبرية المكان 
1 


واستيعابه من جميع زوأياه بحيث 'صبحك لعبة سعود 


- 1 قنك لفاس عع 5 ا 000 
اش يجيدها. انظر لقصته التى يعدم بها الزمان والمكان عند 


5000 


هدام الدروازة ؛ الوهج يثير المسام فتقذف بعرق الوجوه كينابيع 

متدئقة لا إحساس بخروجها. رائحة الأبدان تغشى المكان مع 

رائحة اطي :5730 ينما يقدم لقطته لحفل ليلى: 
رجال ونساء منتشرون فى أرض فضاء إسمنتية. 
العرجونى ) نساء بنغاليات مشرئبات النظر إلى 
1 جال شقر تعمدن الالتصاق بأصحاب أثواب , 
بيضاء؛ ذوى مسابيح ذات أحجار كريمة لامعة؛ 
وابتسامات ثقيلة 
صياد د قديم الخطط . ضحكاتهن بانعطاف إلى 
ادير آية ود وين رح تمر أمام 
السيجارا ل 


نقيلة وعيون ناعسة خداعاء كشباك 


4 
كما 101/ئظظ النساء الللاتى يغشين هاه الحفلات 000 دوات. 
1 م 7 
اليه معتيرةء 3 


زإذا كانت الحواس الخمس هى وسيلة الإنسا 
لاستحضار وعيه بالمكان ‏ وأحياناً بالزمان - فى حالتى 
اكد ذ والحيوية: فإن الشبيه هو ما يشع به المكاك 
لشخصيات: وهو تفاعل الأشخاص بالمكان والأشخاص 
با سخاص؛ فتصبح الشخصيات أكثر من مجرد أجساد 
6 ,أصوات وملمسر .. بل هى كل ذلك فى انعكاسه 
دا الأخر فتبده المرأة كحزمة ضوئية ممتدة ملفوفة 
بمعلعة سرداء لامعة(' 4؟. وذقنها الطفولى المستطيل ؛-ده 
كحرف 3 غير كامل.. وجهها الساهر مشرب بحمرة كلعبة 


طقال 41 كانت وهى تتهاد ادى فى ثوبها اتخملى 


بحاي اموا اي دا نم المده 
000 ساق يبدو لقامة الجبلى كشئ ساقط فى القاء 
ال لجمعر المبالمم المعلقة فى السوق.. القدماء حين يد[ كون 


- 


د امف سعبون انس الحلقة رتاف 
درم لعا بد ول ثيابهم! واوان ل 8 


ة ' 


ةة) 


الششاع 

سذلك؛ تتنائر فى روايتنا ظلال المعانى» وكشيرائمتا 
0 عرق الزفا» اوعنت اديه / 
يمرت اجتماع لفظي: متضادين سبيلا إلى الحصون على 
على عد ديد لايعبر عنه لفظ وأحد 2 اللغة) وهر مأ يرد فى 


ررايتد بشكر لافت لننظر مثل: الهدوء القلق, الضجيج 


م 1 اح ل ال وم ا امد عه 3 5 
ل لمذوع الحاذ: لحذة ماده دم هفابا ناه بوحته 


5 2 00 ا ار 1 5 
شبء ف عدا بشاشيه فييا عحداة: دحت الحسى متها ع مؤدب »ء 


0-5 


لاأدرى من سحر من. خبئنى عن كل الرجال 
لأنك كل الرجال. اغرف منى؛ كلما غرفت 

ع نا ع (ه:) 

تند فق ينابيعى كن ا" 
لكن الأسلوب ليس دائما على هذا الممتوى من 
التوهج, فأحيانا يؤدى التقديم والتأخير إلى غموض المعنى» 
وعلى سبيل المثال: «الأن نحن طبقاتء شديدة سواد القلوب» 
كل شئ فينا بشع)؛ وقد اضطررت عند اقتباس الفقرة التى 


الرواية العمالية 


فيهاهذه الجمنة فى هذه الدراسة إلى حذف الجملة 


ع 
3 / 


الورسطىة شديدة سواد القلوب؛ لانها ١‏ توصل أى معنى 
لنقارئ. وهذا نموذج لتعبيرات مائلة. كما أن استخدام 
الفعل المبنى للمجهول يتكرر بطرحة مالغ نيبا» بحيث يؤدى 
إلى التبامر المعنى على نحو ترل 


|| 201 عن ا 00 0 
الجبلر : :#ستتغير الحياة هك الى درجه 


لحارث لصديقه حمود 
٠ 9‏ من بعص 
انرجال: : فد اضطررت عند “قتباسر هذه لجملة أن أحول 
الفعل إلى امبتى للمعلوم حتى تصبح أثرب ببى فهم القار 
إقنت: (إن بعض الرجان ميك سونث»» وهذا نموذج 
أسلوب متكرر فى الرواية أيضا. فضلا عن أخطاء نغاية 
وهجائية متنائرة فى روايتناء يمكن تلافيه' بشئ من الجهد؛ 
حتى لاتكون كالطبخة التى يفسدها حاجتها إلى قليل من 
الملح. 
إذا كان سعود المظفر يحاص سم. ستحضار المكان 
بمعظم الحيواس كلما أمكن ذيك: 14 بفعل العكس مع 
شخصيات روايته» إذ كر إلى بعادهم الجسمية؛ ومن 
تلك المرات النادرة الإشارة الى شعيرات بيضاء فى الرأم 0 
لإشارة. إلى قص_“اللحية دلالة على تمرد الشخصية على 
ترأكهتاء لكن الجانب الذى اهتم به سعوء لمظفر فى تقديم 
شخصياته ‏ وفى مقذمتهم بصله .حموه الجبلى د كان هر 
عالمهم الداخدى بأزمنته الثلاثة: 'داضى ١ذكريات»؛‏ الحاضر 
كابيم :؛ وأحلاء يقظته أو طمومحاته المستقبلية. فمن حين 
نر “خر تطفو الذكريات فى وعى بطينا الروائى لصبرز لد 


واه 5 ت00.- .1 4 50 . 1 04ل د 
شخصته ٠مك‏ ناتها وتطورها بي ماصييا ولخاص ا هأ: فيصضهم 4ه 
حو ف يوني ليون كن ا نل 2 تود 


يجيد كتابا فى يمنأه» وكمة :غطاء رام لجال جمعيها 

5 ى 0 ٌ 
دربا سبخاً حتى يصل إلى جذ ع شجرة متحلق حولها صبية؛ 
5 210 
0 

و حجير مِن بي يمصد حمود الجبلى مستشفى الأمراض النفسية 
لينقذ شقيقته زيانة» بعد أن طلقها ابن عمهما أحمدء نطفو 
الذكريات - لتؤدى وظيفتها الساخرة هنا يوم ميلاد أحمد 
حين بشره جده الجبلى الكبير بمجىء: 


ابن عم يحميك ومحميه.. زاد فى قوة العشيرة. 


4 


و 2 
5 1 14 

معا. مسلذهب إلى المعلم سويا 

هو كذلك يا ولدى؛ ابن العم مثل الرئة فى 

400 1 

الجسم 
٠.‏ دحوت 1 ا 7 . 
وفى نهاية الرواية تعود بداياتهاء تتعله سرا كاك 


12 
0( 1 5 
كاه لنا ادا حماة اج اعء الوا فد أج 
ص 51 ع 5 0-7 ل 2 
1 م 3 0 1 1 
حمده صندما ناد ات جابكه بح ل الحجر غعى الوا 
كت سه 0 تر [ّ 
5 1 ود فا ا ود 
فشو ء, داه عند ثلا دأعه عشرا م2١‏ عما ها لححقاصا 
- 5 دض ويد 4 3 
اد غ1 ا : 
مسنم الما 1-6 1 
على لعشيرة وبيس لعجل شاي . سمعم 


9 ا ١‏ 50 ل. ا » 
بيِ: أبناء لشيو و لرجال عن أول 'يلة: ففتفت 


5 
1 00 5 - 
ام مهدا وقعفاء فده 7 
الى إن لممشوع 0 4 ات 1 
فى 0 1 
. مي أن واأمراحيم ست 2 سسيا مسح 
كو 200 حص كوه 


لكن العالم الداخلى ليس مسجرد ذكتزيات: بن هر 
مزدحم أيضاً تلك الصور المتلاحقة والجمل القصيرة الى 
تتضاءل فيها نسبيا أدوات الربط 
الوصل؛ حيث يتوارى منطق الصحو واليقظة فى اتفشرات 
الجبلى عالمه الداحلى, أحياناً يداهمه 


وخ 


كحروف العضصف وأسماء 


التى نلج فيها مع حمرد 
الانكفاء على الذات حين ينشره بنفسه فى مكتبه 
وأحياناً أثناء غفوة حيث يقترب الحلم من 6 
وذات مرة ظهر له الجبلى الكبير ليعاتبه على نسيانه له: 
افتقدت قراءنك على قبرى.. لم حج عنى كما 
قلت لك وتمنيت منك ووعدت انت. ماذا 
يشغلك؟ كيف أيامك الآن؟ أمازلت ننظر إلى 


1 


غروب الشمس وقمم الجبال؟ اراك واجماأ وأشعر 


كأنك تملك ولا تملك! نفسك مضطرية! 
الذين حولك كأنهم ليسوأ حولك.. إنتى 5 أرى 


لك نماء نمك ملتحم مع وجهك أأنت بدون 
نى؟ تلك تسوة أن تكون 0 فم! 0 7 


223 ا 8 م | 
هن وحشيه ركسوة إلى درحجه !ا عدي ابادة اد جر 
0 
1 ان 2 
كان جدت: كعد اتسنا إلى العام لاجم اللأعء حفوة فى 


1 .2 بأاب» 
روماسسن يفيم توازنا مع نوافع الاحسسى ) حدث هذا حين 
ان حل نك كب كر غيا -1 احدى 
ل اي 2 ى ودذاتى عياب الررج إلى متزلااء 
0 
-3 ا اه 5 عاوياأاة 3 
35 - سنا 00 ا 


00 

: 0 : 
2 0 4ن #1 0 8 1 5 

أب خحدايما شونا لمتشم اللسجاة. خم يم أفبينة 

> وي ع ا 1 الل 3 وق 


هع .الاه 00 : 1 
سحركا دكة دساسة. مدات أيه يذينأ. -حمسلته. 
00 2 مه الماع 


ا لل 
5 امعان سملم اللي 2 سام قا يليما 
ع« 5 1 نكا 
حا انث حنسا فقيف ثمثه.. 2 


. 2 35 ًّ 2 2 585 
«قد تكّات هذه المهمرات الثى, تلج بد | عايب ها 
2 ا نك 5-5 


م ع اتجبلى لععاى لنا مخاءفه وطمرحاته والتبازيته 


النسا 


عه إلى" 


2 
وتأنيب سميرة بجمنيا القصيرة وصمءها المتدئقه حقة) 


١ 5 2 0 57‏ لي الها ١‏ 
نانس عنما منطق يمهو) بشك. ما يربط بينها انطباء لفت 
نراقت الصا يعهمو) بمب ها يريف بيدا : حر 


كماسيت صاخبة ‏ ثرا (انض عل سبيا 'لثال صفحات 


هو. دروب البلدة السبخة هى هى. لم نسمع 
أنك اعتصمت بنصف الدين وكنت... تسبح 
فى محيط دنس. قبر أمك أصبح حفرة» قبر أبيك 
أصبح حفرة أعمق. إننا الآن نشتم عفن بدنك 
ونرى الدود فى جوف بطنك؛ ويأكل من 
لانك ومقلتيك 080 , 


يت 


وفى الفصل الشمانين؛ الفصل قبل الأخير من فصول 
الرواية؛ كنا كأنما استمعنا إلى مرئية لتلك القفزة الحضارية 
يشوبها حنين إلى الماضى؛ وكأنما حمود يجرد هو أيضا 
حساباته الختامية ‏ قبل أن يجردها له الجبلى الكبير أو 
ضميره - نيسائل نفسه متنقلا ما بين ضمير الخاطب وضمير 
لمتكلم ‏ بعد أن رشف من كأس أمامه ووجهه ينذر ييكاء: 


ويعذ ياحمود؛ أملكت كل : 
أين أنت مما كنت ؟ أتذكر الحمار؟ كان حزينا 
عندما بعته وفارقته! هاهاء أو حزن الحمير؟ إن 
ا الى 


5 كا 
من تفسسمى 


سئع 1 أعندك ما تريد ؛ 


ووحدة» وا 


وبيختلط الا رعلن لمارئ) ذلا يعرف هل هو صوت 
رجل الأعمال وأحد زعماء مايا الحضارة الحديثة؛ أم هو 
موت مبدعه سعود المظفر يدي:. هذه القفزة الحضارية ين 
خلال مخلورته الفنى. وهنا يتساءل القارئ هل سعود المظفر 
أكثر اند نتماء لماضيه؛ حيث تتضخم فى روايته سلبيات ت خاضصرة 
على حساب إيجابياته: فلا ذكر لخدمات لم يعرقها مجتمعه 
فى ماضيه؛ مدارس ومستشفيات وطرق مواصلآات وميا 
وكهرباء.. اللهم إلا إشارة عابرة لافتتاح ا 0 
الرواية التقدم بجانبيه المتوازيين: الشر والخير» شأنه شأن الليل 
والنهارء والربيع والصيف أو الخريف والشتاء؛ لهذا فإن رواية 
(جبال من رجال الحجر) أقرب إلى أن تكون رواية 
احتجاجية؛ لأن سعود المظفر فيما يبدو مهموم بهمرء 
مجتمعه؛ حريص أن يكون هذا المجتمع مثالياً» حتى إن كاذ 
ذلك المجتمع بعيد التحقيق: عند التطبيق 

ان 

ونتيجة لهذه القفزة الحضارية التى أتاحت الاستعانة 
بالوافد الأجنبى ؛ برزت الخصوصية الثانية للقصة الخليجية . 
والعمانية بوجه خاص - فالصراع الثنائى بين الشرق والخرب» 
الذى أصبح محوراً تقليديا مميزاً لعدد من الإبداعات فى تاريخ 
الرواية العربية يصبح صراعاً ثلائياً؛ إذ يشارك فيه طرف ثالث 
غير الشرق والغرب هو الوافد الآسيوى؛ وذلك بحكم الموة 
الجغرافى لمنطقة الخليج واعتبار هذا الوافد أكثر خطورة علو 


لللللللملسسسسسي يس لرواية العمانية 


هوية سكانها من الغازى الغربى الذى لايتغلغل فى البيكة 
امحلية كما يتغلغل هؤلاء الوافدون الذين يعملون خدما 
وسائقين وسكرتيربين وسكرتيرات؛ بل زوجات وأمهات 
ورجال أعمال أيضا. 
ويمكن الول إن للرواية العمانية بدايتين؛ بداية قبل ما 
يعرف بالنهضة العمانية الحديئة !لتى بدأت عام 5 بتولى 
السلطان قابوس حكم البلاد؛ واستشمار عائدات النفط فى 
مشروعات التدمية من خدمات تعليمية وصحبة؛ ومد الطرق 
وأنابيب المباه وأسلاك الكهرباء والهاتف.. وما ترتب على 
ذلك من تعليم المرأة ونخروجها للحياة العامة وانتشار وسائل 
الانصال الجماهيرية من صحافة وإذاعة وتليفزيوكت؛ وبسعنى' 
7 تحديث السلطنة وإلحاقها ب صب القرن المعرين كانه 
ذلك شأن دول خليجية أخرى كالإمارات العربية المنحدة 


0 


وتقطن, 
للك 

سجل هذه البداية عبدالله بن محمد الطائى 15590 
ليفه روايتيه (ملائكة الجبل الأخضر) الى تشرتها 
مطابع-الوفاء يَبَرَوتَ ”دون إشارة إلى ناريخ النشرء و(الشراع 
لكي التى انتهى من كتابتها قبيل وفاته عام 1517/5 . 

وإذا كان هناك شك فى أن (الشراع الكبيم ير) كعبها 
مؤلفها بعد عام فإنه مما لاك فيه أن (ملائكة 
الجبل الاخضر) قد كتبها مؤلفها قبل هذا التاريخ» وقبل تولى 
السلطان قابوس مقاليد الحكم؛ لأنها تتناول حوادث التمرد 
ضد الحكم ات ل زفت ف الجبل الأخضم رفي الستينيات من 


هذا القرك» وهذه الأحداث لاود محص خحقية ة تأ ريخيه أو 


١91077‏ ) بتأليفه 


ع تاريخى لأحداث معاصرة؛ بل إن الانحاء ا اروثى يشف 

على الأرجح معاصرة لتلك 0 ولاشك ' بسفيسر 
الحكم عام ٠ه‏ كان من الطبيعى أن يغير الكاتب موقفه 
حتى إنه أصبح أحد الوزراء العمانيين فى بداية النهضة 
العمانية الحديثة. لكن؛ بغض النظر عن هذا التحقيق التاريخى 
القابل للمناقشة؛ فلاشك أن عبدالله الطائى لاينتمى إلى 
جيل النهضة العمانية الحديثة لأنه لم يلمح منها إلا فجرها. 
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يوسف الشارونى ا سي سس سس سي ست 


لكن جذوره كانت تضرب فى النهضة الأدبية التى كانت قد 
شخت فلن كدير من دول العالم العربى وأصبح لها تاريخها 


ا 


م فى بعض الدون الخليجية, فكأ البحرين والكويت 
أعى تنضى فشرة من حجان يسمال بيبا وني إذاعسها الوليدة 


ا 0 أنه كان قد تلقى تعنيمه الإعدادى والثانى 
2 3 

0000 1 0 
لغناد؛أى أنه عاد سسوات التحويزن حا ح ملطنة عونك 
ن - مين 


لبذا: فإن عبدالنه انطائر وإن كان .ائد ا 


5-5 


شام - ررالد الخليجية 2 بخية ل جه حاى ل ذله كذم اشماد 
: 1 


اىأثة صاداث ند اسميه ما حمة مذائية ألا دبيه الى مر با 
ا -- يدامر سنا ل ب وه ب 


5 
---_ 0 4 / 0 3 1 
ادن الشهسصير نى مرحنه الاولى فى معضم ندول أتعربيهة 
ا ع 5006 

حر ىق لذى يتدخص فى نصخيم لذات ضصنى -حساب 


ل ضاعية الفنية : وتغليب التقليد على الابتكار» والتقرير على 
2 7 
لتصهةي ا اف سيطة الأسلاب الوعفقى التعليمى الحم اسنى 


7 


8 . 
5200 لأسدرب الامو . ولاشاث أذ ها جعل مجاوزته لهذه 
: 7 


55 


ا 0. . 8 رد 
لجيه ماللا ها أله لوا ينك ما ف 2 فقد كانستياثريؤاية 


35 


عابية فى سبعيبات مز مد القرد فد نضجيا سئييدث 


راثيير عرب كدر فده اطلاعه إبلاشك ‏ بع 


7 سينا 
إلتأجهمر والاستفادة بتجاربهم » وذلك نتيجة ثقافته وجولاته فى 
, 
مختنف الدول العبية واحتكاكه بالادياء العرب. 
ند كمتب عبدائله الطائى المتكال والشعر إلى “جانب 


0 5 3003 5 010 5 م الام عه‎ ١ 
داية «الشصة المصبيرة. دإدا قارنا بير انقصه المصيرة لعبدالله‎ 
2 2 ثرماة© أت‎ 


0 


الطائى - رهى لاتتجاوز اربع قصص - وررايتيه أدركنا أن 
عبدالله الطائى كان روئيا قبل أن يكون كاتباً للفصة 
الفُصيرة؛ أن معظم شخصيات قصصه القصيرة أقرب إلى 
الشخصيات الكاريكاتورية منها إلى الشخصيات التى تقنعنا 


ننياً بوجودهاء كما أن أسلوبها أقرب إلى أسلوب التقارير 
الإخبارية عن هذه الشخصيات. 

وامحور الدرامى الذى اختاره عبدالله الطائى لروايتيه هر 
الصراع بين الإنسان والإنساك: الصراع السياسى والعسكرى 
بين مجموعتين من البشر بل إنه فى (الشراح الكبير) جعل 
الصراع الحضارى أيضاً محوراً لروايتيه؛ وقد أتاح ذلك لنفسه 
باختياره مرحلة تمثل منعطفاً حاسماً فى تاريخ عمان هى 
مرحلة الاحعلال البرتغالى فى بداية القرن السادس عشر 
الميلادى حتى القضاء عليه فى منتصف القرن السابع عشر. 
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من تخلال للع التاريخى منبها ومنذ ا 


2 قشرات روايته أن لد 


,لاشك أن الدافع لهذا الاختيار هر مخاطبة القارئ المعاصر 


فى أكثر من فقرة 


كل ضعف والوحدة قوق سراع على 


ع 
5 8 وجب 
توق الى لعمان أ أو مسترى ) العاسم | ألعرير برصن؟ اعد 
عو ها > ملل اذاه لي 00 نا 
حر ذه زواليد تتشالك معا مكونة بذلثك المنية ١‏ سناممية اللمنام 
لرائلى. ومعظم هذه الحاكات حجر كات ثنائية يتمبا ص فاه 


0000 0 1 1" 1 0 7 2 
تا [انات: أ بجعا أسام العنصما الجماس الى اسداج واس 
الام 5 2 7 سوسس 2 20 نن : 


35 5 

0 كه نالك اه 5 و 
رذ الم لشمائا . فهناك حى كدادوايهة بت" حملي : اليحيا 
2 نالب 2 5 في عت لوك - 


نذئ شهد بداية الاحتلال البرتغار وعاصره وعانى ويلانه؛: 
بانجيل الذى قضما ى على الاحتلال وخاض بطولاله ودفع 


تمن التصاره. وقد تم الربط بين هذين الجيلين عد طرية 
3 - ما مم 


غاصرت لحظات الاحتلال الا 5 : 


اح اه 
كمي سب حص 0-9 
2 وسح و 2 ا 
: . 
أحفادهم الذدء تم القضاء عد هذا الاحتلال عدر ايديهو. 
- -ه- 1 مد بز ايد 
: 0 ادر العيه 0 5 ََ 0 
ل هناك جح ثه ين" الكحتمع العهان ا مستعمم امالعان 6 . عو 
10 - ا ضُ اه 2 ا 
١ 0001 > 5 20-5 3 ,‏ 00 ا 
سملة د الذب»٠‏ بتقال وشم الصا فنم؟ يحكئان اي” لكرك 
0 532 5 ب ب د #«يي "م - ب - 


0 
5 | لدم !ا 1 ١ ١‏ 3 
يصسحتهم عنى المدى الصويل مع اهل أنوض: ولبيستث مع 
0 0 العاب س١‏ 
2 مس 
/ حض اد 1 > اه اله > 
الحراثه الروائيه الشالئة ي 
5 ع 


مم 1 4 أم" أ 2 1 1 
الخاص 'و من ألجماعه إلى كيه 0 مد الحاب إلى الححسباة 
كت 2 7 


تمن الحب إ! 
تداجل الخاص والعام عندما يدخل القائد البرتغالى فى فى لقان 
بين ضميره وقلبه على ار تنميحا 
نتيات البانيان أو التجا, ر المنود» فبقول لنفسه: ١يجب‏ على 
العشكرى أن يحب فيككون الحب فى قلبه كالملح فى الطعام 


يلطف آثار المعارك ويسهل امال الات 181 


ويلاحظ أن نبرة الأسلوب التقريرى أو الخطابى نتجه 
نحو الارتفاع فى بعض فقرات الرواية؛ لكن المؤلف يكسر من 
حدتها حين يجعلها تأنى فى شكل حوار بين الشخصيات 
الروائية, وإن كنا نحس فى بعض أجزاء الحوار أنه صوت 
الكانب وقد تخفى وراء شخصياته إلى درجة أن إحدى 
الشخصيات البرتغالية تقول لشخصية أخرى قبل ثلاثة قرون 
ونضف القرن اسأل امخابرات. كذلك يؤخذ على الشخصيات 


لى الحرب مرة أخخرى مقال ذلك ين يحتدءه 


تنميحات قواده بغرامه ببحدى 


اس ست 


الروائية ئية أنها شخصيات مسطحة) لأنها إما بيضاء مثل القائد 
العمانق محمد بن حميد بن خلفان» أو سوداء مثل منافسه 
القائد البرتغالى باريراء فهما شخصيتان لاتترددان؛ ولاتعانيان 
صراعاً داخلياً, ؛ كل منهما متحمس لقضية وطنه. . ولأن 
شخصيات الرواية بسيطة غير معقدة»؛ فإنها لا تتمل بين 
ليلة أحس بحاجته إلى أنثى تؤنس وحلته. كماأن 
الشخصيات الثانوبة لانكاد تتميز إلا بأسمائها حين تكون لها 
أسماءء ولايستطيع القارئ تذكدها لأنه ليست لها سمات 
ميزة وحوارها أقرب إلى أن يكون حواراً ذهنياً تنطق به 
شخصيات مجردة ولبتبت من لحم ودم. 

أما الأسلوب الروائى فهو مطعم بألفاظ عمانية أو 
بالعربية الفصحى أساساً. لكن هذا الأسلوب وإن أضفى على 
العمل الأدبى بعداً مكانياً» إلا أن المؤلف لم يوظفه ليضفى 
البعد التاريخى؛ أى ليكون إحدى أدواته فى إيهام القنارئ. أن 
تلك الأحداث وقعت منذ ثلاثة قرون ونصف قرن. 

وتضرب لذلك مغلا واحداً وهو قصة تولى الإمام 
سلطاكت بن سيف حكم البلاد خلفاً للإمام ناصر بن مرشد؛ 
امور 2-0 العمانياك ابن رزيق ونور الدين السالمى . يستخدماك 
لفظة «المبايعة), بيدما عبد الله الطائى يستخدم لفظط 
«انتخاب») ويذكر عملية فيها أورا اق وكتابة ومرشحوك 5 
أصواناً كان أكثرها للإمام سلطان بن يف4040 . 

ونحن؛ عندما نصدر حكما على الفن الروائى عند 
عبدالله الطائى ؛ علينا أن نضع فى اعتبارنا المكان والزمان أو 
البيكة والفترة اللتبن أنتج أديينا فى ظلهما روايتيه. لهذاء فإننا 
تاريخ الرواية العمانية؛ بل ربما الرواية التاريخية الخليسية أيضا 
التى كتبها فى ذلك الوقت المبكر نسبيا. 

زفة 


ويبدو أنه كان لابد من الانتظار خمسة عشر عاما من 
الممت حتى تعود الرواية العمانية من جديد إلى الظهور 


الرواية العمانية 


على يد جيل تال لجيل عبدالله الطائى؛ رهر جبل وإن كان 
عاش طفولة مغمورة فيما قبل عصر النهضة:؛ فإن شبابه 
ورجولته عايشتا طفرة بلاده الحضارية بكل أبعادها. والواضح 
أن هذه السنوات لم تكن سنوات صمت تام ابل كام 
تدمدم بمحاولات فى القصة القصيرة» فنضلاً عن أن سعود 
بن سعد المظفر (المولود عام ١‏ الذى كان أحد النيز 
أعادا إلى الرواية العمانية استثنافها عندما نشر روايته (رمال 
الجليد) عام 1544؛ كان قد سبق أن عالج القصة القصيرة 
فى الصحافة العمانية منذ أوائل السبعينيات؛ كما كان قد 
نشر مجموعته القصصية (يوم قبل أن تشرق الشمس) عام 
417 ؛ أى قبل عام واحد من نشر روايته الأولى وإن كانت 
جمع قصصاً كتبها خلال ما يزيد عن خمسة عشر عاما قبل 
ذلك كما نشر مجموعة قصصية أخرى بعنوان (وأشرقت 
الشْمسق) مام 154؛ أى فى العام نفسه 
روايته الأول وإن كان من الواضح أنها مجمع أيضا تصصاً 
قصيرة كتبها قبل هذا التاريخ. 


نفسه الذى نشر فيه 


أما ا الثانى؛ فهو الشاب سيف بن سعيد السعدى 
املو غام/531١‏ الذى نشر أول روايتين له ((جراح السنين) 
6 ا عام ١16‏ أى فى العام نفسه الذى نشر 
فيه سعود المظفر روايته الاولى. 

وقد واصل سعود بن سعد المظفر إنتاجه الروائى فنشر 
بعد ذلك عدة روايات أشرنا إلى بعضها فى بداية هذه 
الدراسة. 

ستلاحظ للوهلة الأولى أن الفن الروائى عند سعود 
المظفر ليس ا 3 
الطويلة (ثمانوت يه براحت الشس) التى أطلق 
عنوانها على مجموعته الثانية الصادرة فى العام نفسه الذى 
صدرت فيه روايته (رمال وجليد) ؛ وقارئ هله القصة القصيرة 
يشعر ‏ على طولها - كأتها الثوب الذى ضاق على جسم 
متلى؛ لأن سعود المظفر كان طموحاً يريد أن يلتقط كل 
زوايا التغيير الذى حدث فى سلطنة عمان على مدى خمس 
سنوات فى جزئياته وعموميانه؛ وأن تستوعبه صفحات قصته 
الشمانون؛ وهى التى يمكن أن تكون كل شخصية من 


؟*ما 


يرسف الشارونى يي 00 


شخصياتها أو حدث من أحدائها محوراً لموضوع روائى؛ فلا 
عجب - إذذ أن ظلت القصة تطالبه بأن يهبها قالبا أدييا 
ذاء جد اتفاقا بين القصة 
نت الشمس ) والرواية/ المفلرق 


يتفق وطموحات مدعها. ليذ 
التعيرة/ الجنب' نْ (رأشسر 
المكتمل (رمال وجليد؛ حيث 55 سعود المظفر كل ثنائى 
رجينًا لوجه ليعللعنا على نموذجين من الشخصيات التى 
أثرزنها حركة التغييرات الاجتماعية الجديدة؛ كل منهما يبرز 
شخصية الآخر رموتفه؛ بل إن سيطرة الجدل بين الوصف 
فى بنائهما الفنى 

لكن ثمة خلافات بين القصة القصيرة والرواية أبرزها 
أن الصراع واللقاء بين الحضارات كان مجره خلفية فى 
القصة القصيرة؛ بينما يبرز محورا روائيا فى (رما 
وعنوان الرواية دليل على ذلك؛ فالقادمة من الغرب (جبل 


2040 


1 رالحوار فى كا من أنقصة ة والرواية ' اوضح ه 


ل وجليد) 


جليدى) ابه ابن عمان (عاصمة رملية عاتيه) . والزّهرة 

الجليندية تر يد أن ندفن نفسها فى أعماق الكثتاك الرملية 

والغربيات والغربيون؛ الآسياويات والآسيويون لذين كانواءبلا 
1١1 1‏ 1 


أسم شّّ القصة القسيرة أصبحوا «شارلرت 0 وكارول وسيرة 


وجون وروزه فى (رمال وجليد) . 

وين اكعروف أن الأدب العتريم 
اللقاء والصدام بين الشر 
الطهطاوى فى بعقة إلى فرنسا فى النصف الأول من القرن 
التاسع عشرء ثم عاد ليكتب كتابه (تخليم ن الإبريز فى 
تلخيص باريز) . 

وقد تعرض الأدب العمانى الحديث لهذا الموضوع منذ 
5 السيدة سالمة )١1917-1١8152©(‏ ابنة السيد سعيد بن 
سلطان؛ سلطان عماك وزجبار من عام ؟ ٠‏ 5مما كتابها 
(مذكرات أميرة عربية) الذى نشرللمرة أولى باللغة الالمانية فى 
برلين عام 5 وإن كانت قد أنهت فصوله قبل ذلك بتسع 
سنوات؛ أى عام /1411. وقد نشرت ترجمته العربية وزارة 


الكَديت تناؤل يصضيةٍ 


ق والغرب منذ سافر رفاعة راقع 


وكانت السيدة سالمة قد حرجت قبل حوالى قرن وربع 
أجله وطنها وملك أبيهاء وتركت حياة العز والقصور لتطوح 


185 


بها الأقدار فى ديار الغربة بين لندن وبرلين؛ واستبدلت حياة 
الاخغلاط والسفور فى أوروبا بحياة الحريم والحجاب فى 
الشرق؛ وباسمها العربى السيدة سالمة بنت سعيد اسماً أعجمياً 
هو البرنسيس إميلى روث؛ له ضاقت بها الحياة بعد عشرين 
عاماً ُو ضاقت هى ذرعاً بالحياة الأوربية فانئابها الحنين 
للرجوء إلى وطنها الأول؛ لكن أبواب العردة تغلق فى 
رجبيا تمك على كنابة قسة حيانها ركارها وتستععيد 
ذكريات بلادها وبنى قومهاء وكك لابد أن تتعرض 0 
بين مجتمعها الشرقى الذى نشأت فيه حتى حوالى العشرين 


ص عمره) واججتمع الغربى الذى أمضت فيه بقية ة ععياتها: 
ويتأرجح موقفها بين الحياد بين الشرق والغرب؛: حتى توجه 
النقد إلى كلا الحضارتين؛ باعتبار أن كلا منهما يتطرف فى 
عادانه فى اتجاهين متعاكسين معلنة أن القاعدة الذهبية هى 
قاعدة الاعتدال والتوسط بين الأمور» مثال ذلك موقفها من 
وضع المرأة وزيها حيث تقول: 
لاأستطيع بأى حال من الأحوال أن أنكر ما فى 
لخر ين عاذات الشرق من |! لعزمت أو التطرف»؛ 
ولكن هل تخلر أوربا من أمثالها؟ فهناك العزلة 
النامة بين الجنسين » وهنا الاختلاط والإباحة 
بينهماء هناك التسثر والغطاء والحجاب فى بللاد 
تبنغ الحرارة فيها أقصاهاء وهنا فى بلاد السرد 
والجليد ند الصدور المكشوفة والسيقاك العارية؛ 
لهذا فإنك مجد التطرف فى كلا الجانبين؛ وما 
منهما من استطاع أن يكتشف القاعدة الذهبية 
قاعدة الاعتدال والتوسط بين الأمور[١٠).‏ 
لكن موقف السيدة سالمة ليس دار دائماً هذا الموقف الذى 
لاه واه ولا 0 سير احا لجاريها 
بسواء؛ قبن تقول إنها تعلقثت الداءة والكتابة وعد إل 7 
ركتبعها 3 0 لى ١‏ المائة» عب نوك كتابة من المائة 
معنا مها محر هه *- 


اس اببس سس م ا 


ذا الجهد المضنى أحسن حالا من اللواتى لم يسمعن بهذه 
علوم؟ ثم يجيب قائلة: إن اكتساب هذه العلوم لم يحمها 
ن التعرض لضروب الفشل والاستغلال؛ ومن أناس يتقنون 
دم أيضا هذه العلوم والمعارف7١21؛‏ وتمضى فى إبداء رأيها 
سراحة لتبرز الجانب السىء من العلم وأن الجهل به أفضل ! 
كما تعرض للقضية نفسها عبدالله الطائى فى روايته 
الشراع الكبير) التى أشرنا إليها سابقاء حيث وصل الصراع 
لى حد الغزو السافر المسلح من جانب البرتغال» ثم طرد هذا 
لدخبل بالشورة عليه؛ فمطاردته قيما احتل من أراض على 
ساحل حيط الهندى - فى تلك الرواية - تبرز خصوصية 
من خصوصيات الرواية العمانية ‏ وربما الخليجية ‏ التى 
حميز بها عن الفن الروائى فى الأدب العربى الحديث؛ والتى 
ستبرز بشكل أوضح فى روايتى سعود المظفر (رمال وجليد) 
,(215485: ذلك هو بروز طرف ثالث يقف بين الطرفين 
المتصارعين» يبحث أين تكون مصلحتهء هذا التميز الروائى 
جاء ننيجة طبيعية لموقع عمان امختلف بوجه خاص - ودول 
الخليج بوجه عام - بين القارات عن بقية العالم العربى. 
ولئن كان المستعمر الأوروبى يظل وجوده أشبه بالمشرَة 
التى يمكن إزاحتتها دون أن تترك كبير أثر فى المجتمع؛ فإن 
هذا الطرف الشالث وإن كان لايحتل مكانة بارزة إلا أنهم - 
وكما ندرك من رواية (رمال وجليد) - يكونون البنية التحتية 
للمجتمعات الخليجية؛ لأنهم برغم هامشيتهم يكونون 
القاعدة التى ترتفع فوقها قمة الهرم الاجتماعى؛ وتتكون 
تلك القاعدة من هؤلاء الاسيويين الذين - كما سبق ان 
ذكرنا يعملون خدما ومربيات وطهاة وسائقين وسكرتيريين 
وسعاة بل زوجات أيضاء حتى إن شيرين ‏ التى كان اسمها 
شارلوت سابقاً - زوج العمانى عيسى تعلق قائلة: 
اتمنتمرهم على المحرمات. من أدخل إنساناً بيته 
لايغضب أن يراه فوق سريره» شربوكم لعبة 
العمل والبعد عن بيوتكم وهم فى كل زاوية 
الا ن210, 


ويتساءل من يقرأ هذا التعليق هل هو صادر عن 
شيرين الأجنبية أم هر صوت المؤلف من خلفها. 


لرواية العمانية 


وقد تفاوتت مواقف الروايات العمأنية من هذا الطرف 
الثالك» فهوفى (الشراع الكبير) يدرك أن مصلحته مع ابناء 
الوطن. فعندما يهيم القائد البرتغالى بإحدى فتيات البانيان أى 
التجار الهنود؛ فإنها ‏ وأسرتها ‏ ترفض هذه العلاقة وتتحايل 
على التخلص منهاء بينما تنشأ علاقة بين الفتاة نفسها 
امحاربين العمانيين وتستشهد أثناء القتال» بينما أفراد أسرتها 
يكونون قد كشفوا- بحكم موقفهم من الطرفين - 
للعمانيين مواقف الضعف لدى الغزاة البرتغاليين مما يساهم 
2 الانتصار عليهم وطردهم خارج البلاد. 

وعلى العكس من ذلك؛ فإن رواية (جراح السنئين» ‏ 
لسيف بن سعيد السعدى تقدم رؤية تضمر العداء للشرق 
الآشيوق”فبطلها ناصر عاد من سنوات الغربة فى زتجبار إلى 
اللتتويق'بَحيْماكُ/ليصبح الرجل الأول فى السوق؛ لولا أولنك 
البانيان الذيئ يعكرون عليه التجارة؛ لهذا دبر مؤامرة لحرق 
متلاتهم-وذللك"بدعوتهم ودعوة رجال الشرطة أبضا إلى 
حفل عرمه فى الوق ت الذى يقوم فيه بشكاره أو مساعده 
نوس سفوط اك البانيان كانوا حذري: لأنهم ! 
0 هم غير نوا.تحدرين نهم كم 
يتغربوا للتسلية؛ بل للتجارة والربح على حد قول أحدهم 
تفشلت الخطة21"9 , 

أما فى رواية (رمال وجليد) فقد تضافر الشرق الآسبوى 
مع الغرب الأوروبى فى محاولة محو الشخصية العمانية. 
وذلك عن تأمرت شيرين مع سيرة البنغالية خادمتها السابقة 
وخادمة زوجها السابق أيضا عيسى لتنفيذ خطتها بدعوى 
إنمَاذه من إدمان الخمر فكان فى ذلك نهايته. 

شبه إنذار يطلقه سعود المظفر فى أرجاء روايته: أن 
يعتمد العمانيون ‏ والعرب ‏ على أنفسهم لاغرب ولا شرق. 
هذا الطرف الثللث المؤثر الذى لايمكن إغفاله؛ بل إننا مجد 
أن العلاقة بين الشرق والغرب مقدمة فى صورة مقلوبة 
للصورة المألوف تقديمها فى معظم الأدب الروائى العمربى 
بوجه عام» بل فى الأدب العمانى نفسه بوجه خاص. 
تموذج الصورة المألوقة هو الذى تقذمه بطلة (ثلوج وربيع) 


١ هم‎ 


الغرب أن: «الفساد يطوقها من كل جائب» وهى اول 
الحفاظ على كرامتها ودينها وسط هذه البيئة الغربية 


أل يية 310 , 


لكن تنازع الحضارات فى رواية (رمال ٠‏ وجليد) ليس 
على هذا التحو 
انض 0 لأنبا علاقات أكثر تشابكا للظلال فيها 
نصبب. فالخلاف الحاد الذى وقع بين بطلها عيسى وزوجه 


و الشديد التيسيط؛ حيث تنقسم الأمور إلى 


الأررية شري سيب إسرافه قن شرب المره وقى مبارقة 
درامية مؤثرة؛ جد أن شيرين تخرص على زوجها عيسى 
لوت 0 هى التى تشور 


لإدما عيسم الخمر وليس العكس.. وهذا ما عنيناه بالصورة 
القلوية لدور الشرق والغرب فى كلى نراثنا الأدبى التقليدى 
حول هذه القضية. 

فى 


وتفير روابة (195) الانتباء إلى بلائها الرؤاق» نهى 
بانسفة إلن اريخ حكايات: وكل حكاية إلى ثلانةفتضولن 
ماعدا الحكاية الأولى فهى مقس لع ب 
0 بالبناء الفين الألف لف بل للها عله ااه 


-_ 


ساه 0 1 
ربعه فصول» ثما 


5-585 رئيسية تربط الحكايات 50 هر خالد الباقر؛ 
وهر شخصية عمانية أضفى عليها المؤلف صفات بطولية 
اجماعية ونفسية» ييف أصييحت أقرب إلى الرمز مها إلى 
الشخصية ارانقية' تعرف طريقها وهدفها وجح جامدة 
لاتتطور من أول الرواية إلى آخخرهاء ليس فيها أبيض وأسود ولا 
ما بينهما من ظلالء ولا تعانى من لحظات الضعف 
الإنسانى؛ فهى شخصية تتسم بالجرأة والشجاعة فى سبيل 
الدفاع عن حق العمانيين المنهوب أو المسروق سوا 
الأجانت وين . كاترا أو أوربيينء بل مر بال 
أنفسهم» 2 ذلك فإن المؤلف لايغفل جانبها العاطفى ‏ ار 
الحسى بتعبير أدق - ونزوانها. 

ولاتزال قضية الصدام بين الحضارات ولقائها تحتل 
حيزاً ملموساً فى العالم الروائى لسعود بن سعد المظفر بشكلها 
المميز» أعنى بأطرافها الثلائة وليس بثنائيتها. 
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سس بكبسا ممت 


اماك 


نى الفصل الأول من الحكا 
العمل الأسيوى فرناندس لابتزاز كفيله العمانى دون علمهء؛ 
وممارسثئه حياة مليقة بالنمب والاحتيال والخروج على 


القانوك. وعندما | نثاله حالد: على من تنصب الآن؟ يجيبه: 


وهذا هر ما نواجيه 


أعمل حراً. عدن طني بالنن كفيا ل آخرء أعطيه كل "شير 
مائة ريال.. هو .. هو لايسأل؛ ؛ أنا الذى أتعب.. وأنا أعمل 
كن شئ 2 إلى الد ِ! ول المجاورة» الكفيل لايريد أن 
يتعب .. أنا .. أنا. هنا لأجمع وأعمل الا 

0 بخيال خالد صور الآسيويين فى بدايات 
النيضة (1910) السفن تقذف بشحناتها من الرجال 

لسمر: النحاف» المسترسلى الشعر ؛ ذوى الروائح المميزة.. 
ب ن ليلة وضحاها اصطبغ كل شرء بصبغتهم.. دخلرا 
الت ت المحرمة؛ وأصبح من إنالهم أمهات لأجيال تحمل 
صبغات الرواد الآسيويين الأوائل وسحناتهم؛ قبضوا على 
التجارة؛ تلاعبوأ بالأم! وإل؛ جاء زمن شعروا فيه أنهم الأصل 
فى هذه الأرض؛ فقد سبطروا على كل شئ؛ وشاع قول 


وخخت كل عمامةار كتنسية و عباءة سوداء يربص 


.. جم نخالد بذاى 3 حين كان طاليا با فى الثأنوية» فد 


6 
بتر السائق الأسيوى عن الحضور إلى لى المدرسة لاصطحايه 
إلى اعت ا جرت العادة؛ فاضطر أن يعود ماشياً حين 


وجد السيارة تقف أمام الت . وكان والده قد وصل قبله 
وعرف منه أن السائق لم , يذهب إليه ليصطحبه ولا إلى | أخته؛ 

ذتمجحب الح : حين بررت أم أم خالد ليسألها أبوه عن السائق 
ع وو ل فأعلن أنه 
سيستغنى عنهء لكن أم خالد اعترضت قائلة لهم؛ «إنهم 
يعتمدون عليه فى كل شى» هو الذى يقوم بتنفيذ كل 
طلباتنا ليل نهار 
أهلى وصديقاتى هو بالنسبة لنا كل شئ. .كل شئ”1 أ 0 


حتى إن أبا خالد تفرس ووجهه يشى بتساؤل حانق: أصحيح 
: .. باللخيبة؛ إذا كنا ألقينا بمقاليد بيتنا فى 


هو الذى يعرف كل الأماكن ويعرف بيوت 


كل شيع. باللحسر 


مع أبى كدالك ف مدذدى اتسااع الدائرة التى يشملها كل شع . 


ااا سس دشت 


وإذا كنا فى الفصل الأول من الحكاية الأولى تجد أن 
خالد الباقر يواجه العامل الآسيوى فرناندسء فإنه فى الفصل 
الثانى يواجه المدير الأوربى مستر دوجلاس الذى يدير شركة 
عمانية لكنه لايغى بالتزاماته المالية نحو عملائه؛ حتى ليتهمه 
خالد الباقر صارخاً فى وججهه: تريدون تدمير السوق وإفلاس 
الشركات الصغيرة. 

فإذا كان الفصل الثالث؛ فإ خالد الباقر يواجه هذه 
الاموطا عمانا هر الذي هادا مديناً بمائة ألف ريال 
عمانق لشركة أقامت له سلسلة من البنايات ولايريد أن يسدد 
ماعليه ولايقده إلا شيخ تكد لذي طب غفالن الباتر أن 
يحضر المناقشة بينه وبين الكية فاك رحن اعترض الشيخ 
هاشل بدعوى أنه كبير امام » رد د عليه خالد قائلا 
وأكبره؛ لكن الظروف تغيرت كثيراء الثقة اهتزت والنفوس 
تبدلت؛ أصبح الشيوخ هذه الأيام كثيرين:!211. 


وفى الفصل الرابع والأخير من الحكاية الأولى تدردد 
مرة أخرى عبارات مثل «الايام تغيرت كثيراً) و«الناس تغيررا 
فجاءة)'"' . لكننا نبتعد عن ذلك الجو البوليسى الَذىَِعَشنا 
فيه فى الفصول الثلاثة الأولى ؛ ؛ لنحضر مع خالف الباقر إحذى 
الحفلات التى يسرع سعود المظفر فى استحضارها فى أعماله 
الروائية بمعظم الحواس المتاحة من بصر وسمع وشم وتذوق 
إن أمكن. 

فمن رائحة النادل الأسيوى المسيزة إلى روائح النساء 
النفاذة؛ ومن الألبسة اللاصقة إلى الأضواء الملونة الأتية من 
المرقص؛ وحبات العرق فوق الجلود تلمع اكنجوم فى فضاء 
داكن: وسحب دخان تتصاعد فى حلقات وحزم طوينه 
متقطعة لتمترج بالألوان المتراقصة؛ كل ذلك يختلط 
بالكلمات والهمسات؛ وفى نهاية عم حان وقت الحالوى 
فكان اللعاب مراً بسبب تلك البقبقة أو الشرثرة التى دارت 
حول لوم النفس أو تأنيب الذات؛ حيث طفت خطورة الوافه 


: وأنا أله 


الأجنبى: 
الذنب ذنبنا؛ نعم نحن السبب. أعطيناهم 
صلاحيات لم يكونوا يحلمون بها. الي 
خططنا نابعة من واقعناء والخرائط كانت تأنى 


الرواية العمأنية 


جازرة, كأننا ننفذ رغبات الآخرين.. وكل من 
امتلك سجلا اعتبر نفسه تاجرأء جلب العمال 
وأطلقهم أو سرحهم وقنع بما يدفعوك لهء والآن 
هرب العمال بكل شئ. وأصبح هو المطالب من 
الناس . أحياناً لايعرف المحل الذى عليه اسم 

شركته أو مؤسسته. . كل هذا هين.. الأعظم أن 
الشباب. . تربوا على أيدى المربييات الأسيويات» 
والآباء والأمهات بعيدوك عنهم. ألربية عى الأم: 
تطعم الطفل تير له ثيابة وتغنى له أغانيها عندء 
انم؛ إن يعرف لغتها أكشر من لفت .. أحياناً 


لاله الو 00 


9 جيلى وراقصهاء قدمها له ا أسسمة إراهيم قا قائلة : 
«تعفل “فى رك درق السام اللي 177 
وكيان لاب برأهيم قضيد : أطلع عليها خالد؛ أنهى عمارة 
لشخص وتقق له عنده ختمسوك ألفاً . وهكذاء انتعمت الحكاية 
الأول 
دكا 
وا كاتت“الحتكاية الأولى تضمن ثلاث تنويعات 
7 ولا علاتة لخالد بأطراف هذه القضاياء ضحايا كانوا 
وجناة إلا علاقة العمل بعدها تنتيهى »2 فإ الحكاية الثانية 
واختلفت مع فنصص الحكاية درن الإيادت فى 
الحكاية الشانية نلعم ى ابأم احيد 0 خالداً أن 2 
البتغالية سرقت نقوداً ومجوهرا ات المنزل؛ «تعرف أ ن نضع 
النقود» وأين نضع الذعب :وهات وكنا عنها أسنيية 7 
ونحن نلاحظ هذه النفسة ا متكررة: أن السمانى انجنى عليه 


البدايات واختلفت النهن 


ايقل مسكولية عن الأسيوى الجانى» ٠‏ فهو شريك - بطريق ماب 
فى تشجيع الجانى على ارتكاب جريمته. وتطلب أم أحمد 
من حالد الباقر البحث عن الخادمة واسترداد ما سرقت ومحرفة 
مصيرها. وقد توصل خالد إلى أن الفتاة هربت مع سائق من 
ها يعمل فى بلد مجاور. ولايفوت سعود المظفر أن ييدى 
هنا ملاحظة ساخرة» فقد عرض خالد الباقر على أم أحمد أن 
رسل لها مندربا من قبله لتوقيع أوراق التعاقد بينهما حتى 


لاما 


يرسف الشارونى 


يتسنى له القيام بهذه المهمة. فكانت إجابتها: «أفضل أن 
خضره أنت .. مللنا المندوبين» بالتأكيد هو بنغالى كالخادمة 
لقا ا ل ؟ 
لكن . هذه الملاحظة الساخخرة كان يبطنها شئ آخر هو 

بزوغ غ علاقة عاطفية من جانب أم أحفد لخالدء ودلالة ذلك 
أنه حين احتجت على جنسية المندوب: أبدت رغبتها فى 
يزورها خالد بنفه مرة أخرى. تلك العلاقة العاطفية 9 
ستنمو وتفرق بين علاقات خالد بعملائه الثلاثة فى القصص 
الغلاث فى الحكاية الأولى وعلاقته بعميلثه أم أحمد فى 
الحكاية الثانية. 


فى الفصل الغانى من الحكاية الثانية؛ يكتشف نخالد 


أن السائق حماول الهروب بالخادمة والمبلغ المسروق عبر 


لتى يسوقها يشما 
ينتهى من إجراءات الجما ركء وعندما فتح رجل الأ" 
النلاجة وجد المرأة حثه جامدة. 5 النقود واج هرات إعاد دعنا 
خالد لأم أحمد؛ بينما السائق سيق إلى الإعدام. 


الحدودء وأخفى المرأة فى ثلاجة الحاوية اله 


أما القصة الغالثة من الحكاية الثانية» فهى قصّة”نصاعة 
العلاقة بين أم أحمد وخالد إلى غرام مشو يحيث تنتهي 
0 الجملة: 6 المكان قعرّق كل شم 


وفى الفصل الأول من الحكاية الغالشة» 00 مع 
خالد مغامرته الحسية لكن مع جيى السكرتيرة الشمّراء هذه 
المرة؛ ويعبر سعود المظفر ‏ فى هذه العلاقة ‏ عن التناقض 
الذى تعيشه شخصياته العمانية؛ فإبراهيم يستخدم سكرتيرة 
أوربية تنجز له مهامه صباحاً ويحقق معها فحولته مساءء وبعد 
هذا يقول محتجاً: «هؤلاء الأم كالمعصية الخفية وراء كل ما 


نعانيه: 21970 , 
ويعرض أب براهيم على خالا قضية محامب ذهب 
ليصرف رواتب الموظفين فلم يعد؛ وتساءل خالد ضاحكاً 
وبحيرة: 
كم سرق؟ 
ثلاثون ألفاً 


اا 


النتيجة. 0 ل : أضغين 
عليك أو ليس يبي ليل رقت؟ مقطا إلا لكل 


5 وسيكثرون.. نحن | لا نتعلم أبدأء وإذا تعلمنا 
يكن الوقت قد فات. 
ومرة أخرى لايفوت سعود المظفر أن يورد فى سياق 
الحوار سحخرية سر ن الموقف المتنائض» فإبراهيم يمد يده ؛ إن 
هاتف داخلى ويطلب. من مستر بيشر أن يحضر له أربعمائة 
.. كأنما لاعلاقة له بالسرقة التى وقعت 
رار الأوضا ع على 


وخمسيلن ريالا 


ولا بالحوار الذى دار بينه وبين خالد وامتمم 
ماهى عليه. 

فلسا خرج خالد من مكتب إبراهيم تلقى دعرة سافرة 
م جينى للتعرف على تضاريس جسمه على حد تعبيرها. 
استجيب ليا خالد: ذلك الثائر على الوافد الأسيوى, المقبل 
بنهم على الوافدة الأوربية؛ ويصف خالد حبه لابنة الجيران 
بأنه كيان حبا بخوف» ولد ميقا لأنه محكوم عليه بالنشل 
والحتزمان! وعندما سافر للدراسة أحب بصدق «لكن كانت 

ن الأم الختلفة؛ فلم يكن نجيا صا قاإذن قف ؛ وتنتهى 


ع 


العطلسة بي خالد وجينى كينا نة عر 


فإذا كان الفصل الثالث من الحكاية الثالشة» فإننا ندام 
وراءنا هذه الغراميات الحسية لنعود إلى الخيط البوليسى حيث 
يقوم خائد برحلة فى طائرة حوامة برفقة الطيار حمدان» بحثا 
عن المحاسي الاجنبى الهارب بالنقود عبر كيد وينتهى 
البحث بالعثور على المحاسب وقد لاقى حتفه فى بطن بطن الوادى 
وإلى جانبه النقود المسروقة 

فإذا كان المصل الأول من الحكاية الرابعة والأخيرة: 
فإننا يد خالد يواصل مهنته البطولية: رد الحقوق المسلوبة 
إلى أصحابها وححَتَين العدالة وإحقاق الحق؛ لايعرف الفشل 
مره واحدة؛ ولايعتريه لحظات ضعف إنسانى وهو ماض يؤدى 


ااا ست 


لماسبقها من حكايات؛ وإن انختلفت التفاصيل؛ كأننا أمام 
قصص مسندباد العصر الحديث؛ عصر المال والاقتصاد 
والأزمات الاقتصادية ؛ وما تكشف عنه من نقاط الضعف فى 
العلاقات الإنسانية. ونحن ندخل مع سعيد الوضاح مكتب 
خالد الباقر لتكتشف أن هذا الوافد الأسيوى يستخدم سكرتيرة 
أسيوية قاتمة البشرة طويلة الشعر تلف جسمها المترهل 
ب(سارى) يظهر الجزء المترها ل من بطنها. . ورغم أند وصب 

يبدو فى ظاهره بركاً واقعيا؛ إلا أنه مبطن كذلك بسخرية 
واضحة؛ غير أنهأ سخرية تنبع هذه ار ة من صوت المؤلف 
وليس من صوت خالد الباقر. وفيما بعد سنجد سنجد أن خالد الباقر 
بار نوق (لاحظ الاسم) أحد موظفيه بال ملكتب أن 
يصاحب سعيد الوضاح لتعرف مسكن خصمه عبيد اخروق 
متك وله وإنه بحرت اللف يبنا | أكثر منى اد 
وكأنما المؤلن يسخر من بطله الذى يضبطه - وتشيطه يه 
متلبساً بأنه يفعل شيئاً مخالفاً تماماً لما يحاول أن ينبهثا إليه 
طوال علاقاته السابقة مع عملاثه» حتى ليشعر المارىئ أن 
الرعى متفصل عن العنفيد: وكأنما الوافد الآسيوى هر مدر 
المواطن الخليجى فى هذه الفترة من التاريح بض اتعظر عن 
رضائه أو سخطه عن هذه الظاهرة. 

ويطلب سعيد الوضاح مساعدة خالد الباقر فى استرداد 
0 نقدية كان استدانها منه صديقه عبيد المحروق» كان كل 

مهما قد ضرب بالسداقة عرض الحائط كما يقولرن: عبيد 
المحروق ليف ى وسعيد الوضاح نفد صبره حتى ليصف صصديقه 
(سابقا) بأنه كذاب ومخاد م وأنه بات خضي لدوذا ري 
أن يوضع فى الحبس حتى موعد المحاكية مهما حصزل من 
شفاعة لهو 

ويسأل خالد الباقر سعيد الوضاح عن عمله الآنء 
فيقول إنه تاجر بالجملة والمفرق (القطاعى) ؛ وأنه لم يستطع 
حمل معاملة رجال الجمارك له على الحدود فاستتخدم «أحد 
الوافدين الذين يعرفوك السر ويعملون ما لانقدر عليه؛ يوم 
بالمسمل بدلاً منى.. ماالعمل: يجب تقبّل ماصنعناه 
بأيديناة0 . 


وش . الفصا د الرابعة : : نشهد محا قمة 
شبيد احروق لنسمع الحك لحكم عليه فى الفصل ألغالكت والأسحير. 


الرواية العمانية 


شخصياته الثلاث من الجنسيات الثلاث معا: خالد الباقر 
المواطن العمانى: وجينى الوافدة الأوروبية» التى قابلها فى 
صالة المغادرة بالمطار صدفة - وبتدبير للاشك فيه من المؤلف - 
لم المضيفة البنغالية السمراء لتذكرنا بذلك الوافد الأسبرى 
الذى فلل من أول الرواية إلى آخحرها كأنما هو شر لابد منه 
فى تلك المنطقة من العالم؛ 0 من التاريخ . 
الحضارات الشلائى أيضاء إلا أنه / يكن هناك ذلك 
الاستقطاب الحاد الذى نلمسسه فى روايتنا ١3850‏ ). فإذا 
كانت سيرة ة البنغالية فى ر( رواية ( رمال وجليد) هى التى 
ساعدت شيرين أو شارلوت الإمجليزية على تنفيذ حطتها 7 
دعت إلى مصرل 2 زوجها العمانى خيسى 2 وحاولت أن نموده 
َل أتحكمة بانهام عمانى آخر بأنه هو القاتل» فإننا تجد؛ من 
ناحيةٌ أخرى؛ السائق الباكستاتى عبد الجبار هو الذى يبر 
0 وذلك فى حين كشف دور شيرين ) وسيرة فى 
اخ عيسى تعيكد أن تلارله وحده أن يراقفب هذ الدور 
ويرصيده؛ وهذا المشنابك والتعقد بسن شخصيات ) رمال 
وكليد جعلها أكثر ثراء وخصوبة من روايتنا (211/5. 
ولعل هذا هو السبب الذى جعأ ل الدكتور عبد الله الشحام 
فى المقدمة ا فى كنيها لرزيها بكرم مام أحداتها 
وضعف حبكتها. 
إن غياب وجهة نظر الوافد الآسيورى ووضعهم جميعا 
فى خانة واحدة سوداء بلا تنويعات أو ظلال فى المواقف 
الذى يقوم بأعمال هامشية أيضًا فى بلده ولم يقدمه لنأ من 
الداخل؛ أما كنا نتهمه بالتحيز والعنصرية؟ تلك هى نقطة 
الضعف فى روايتنا؛ لهذا بهت فيها صراع الحضارت» 
وتوارى العنصر ال-رامى؛ وأصبح هناك اتهام يعلو ويتكرر دون 
أى دقاع من الجانب الآخر» بحيث تكاد تكون رواية أحادية 
0 وهو ما لا بجدة لق وه 0 تناولت موضوع 
أخ ل له 00 الروائى مثل (الحى 


َم 1 


يوسف الشارونى لابب ااا 


للطيب صالح؛ حيث يقدم لنا المؤلف لق أبظاله عن كال 
الجانبين لنشتعرفهم من الداخل» » فيضفى العنصر الدرامى 
حيوية وتوازنًا على طرفى الصراع» ولهذا تذكرنا رواية 
(195) بالوجه المقابل لها فى قصص خليجية أخرى» 
وعلى سبيل المثال قصص أديب الإمارات بك غنك الحميد أحمد: 
على نحو مانقرأ فى قصته القصيرة ة (أشياء كوبيا الصغيرة» » 

حيث يلتقط القاص ذلك الواقد الهندوسى» مهموما بأشيائه 
الصغيرة وحساباته المضطربة بسبب الطفل الذى ولدته 

ا 0 وأمه 


6 


هدية بسبب وضعه الهامشى . وبالمقارنة مع هذه 


الروايات والقصص المصيرة” با ل مع رولية الكاتب نفسه ( رمال 
وجليد) فإننا نفتقد فى روايته )١155(‏ جدل الأنا و الآخرء 
ولانسمع إلا صوت الأنا مضخمًا حيناء ساخطًا لاعنا حي 
ثانية, ومؤنبا ولائما نفسه حينا ثالثة. 


ونتيجه ة لذلك ٠‏ اشرب الشكل الي والى بأكثر م طريقئه 
- فى رواية 6/57 )١‏ من شكل الأدب السلا ليك كاد 
سائدا فى المرحلة الشفاهية؛ ولهذا قلنا إن خالدٍ الباقر بذ كرنا 


بالبطل الشعبى الذى لا يعرف ضعافا ' ولا هزيمة و تقلوول 
كما ذكرنا تكرا, ر الحكايات الأربع ونشله سات وروت 
برحلات الستدباد السبع؛ غير أن السندباد كان يِحَلْقَ أَرْمَعَة 
برحلته فى كل مرة ثم يعرف كيف ينجو منها بنفسه. أما 
خالد الباقر» فهو يحل أزمات الآخرين دون أن يتأزم هو مرة 
واحدة فى فشرة يأكل الأخ فيها حق أخيه. ولهذا السبب 

نفسهء لم نتعرفه إلا من خلال لحظات الوعى والصحو فيما 


عدا مرة يت كر لأم أحمد أنه حلم بها ذات مرة. 


2) 


ويحتل الوافدوت مساحة كبيرة فى رواية ( جبال من 
رجال الحجر)؛ وهم كما فى روايات سابقة لسعود الظفر, 
ينقسمون إلى وافدين من أورويا ووافدين من أسيا. . ويتأرجح 
موقف العمان بى من وافدى الغرب ما بين الانبهار من ا 
والحذر- وربما العداء ‏ من ناحية أنحرى . يقول بطل الرواية 
حسود الجبلى لإحدى عشيقاته الور بيات: :ولا أظطن شتصل 


إلى ما وصاتم إليه)؛ فترد عليه: : من هنا نقطة الاختلاف» من 


بلحل 


هنا تأكيدنا بأننا دائمًا نتقدم؛ والآخرون خلفنا. ثم تتحدث 
عن قصة إصرارها على من نزوجت؛ فتقول: «طاما أنا راغبة 
فيجب أن أنفذ رغبتىء هم ربونا على قوة (التعبير الادق 
حرية) الاختيار ثم حمل نتائج الا حعيار»(1" . ولنقارن ذلك 
بزواج زيانة أت حمود الجبلى حين يسألونها عن رأيها فيما 
أحضره خخطييها وابر ن عمها أحمد من هدايا؛ فتنظر إلى أمها 
«نظرات وجلة غائسة درو قائلة العور شور آمي77 
الرأى رأى أمى. بيدما نستمع إلى إحدى عشيقانه العمانيات 
وهى تقول له: : (أعرف الأجنبيات المستوليات على كل تيا" 
ه. لا يفهمن روائحنا.. هن من الخارج لاسعات أنتم 
رفوهن من الداخل.. نحن فى نظركم لانعرف شيعا أو قل 
كل شي عن الرجل والمحياة) . فيستدرك حمود الجبلى تأ قائلا: 
,لا هن فقط أكثم سار ترط 7ه 
ونظافة. . متعلمات منذ الصغر.. أنتن لمعن [والأفضل 
تعلمت: ] كل شى من الأسياد والجدات»؛ لكنكن 


#إسولات؛ كسولات قليلاً ومتهاونات) بف ونحن نستمع 


١ 


إل توئزن بين سلبيات وإيجابيات الطرفين فى مناقشة بين 


؛أى 


كود الجبلى ومن ع تلاعى عسل كوبر ححين تقول:ة 
الحم طيبوك ورحيموك بكبار الأهل». 


سل حمود الجبلى مشككًا فى درام هذه الظاهرة 
شد ضوع ما يحدث من انقلاب كن القيم ا إلى متى 
سيدودا . 

فتتساءل مسز كوبر عما إذا كان «دينكم يقف وزاء 
ذلك) ؛ ثم تعكف أمام ظاهرة تقول إنها لا توججد اك وهى 
ظلاهرة كبار الس نْ من تخاوزوا التسعير نْ لكن عملهم رو 


كاملان» بينما أناس فى مثل هذه السن فى الغرب ا 


فى المصحات هائمين لا يدركون شيئا فيجيبها حمود الجبلى 
أن هذا التوقد الذهنى يرجع إلى العقيدة وخصوصا العام 
التى ١‏ تتم إلا بقراءة من الكتاب الكريم» والناس الذين رأ رأتهم 
لم يشربوا مسكراً. 

فى مقابل هذه الميزة الروحية؛ مجد على الجانب الآخر 
حود الجبلى يسأل مسز كوير عن سر جاح قومهاء تترجعه 


إلى التربية فى مرحلة الطفولة: 


ااا ممم 0ك 


نحن نحب الأطفال لكن العربية والعناية بهم 
هناك فرق؛ تسهوونهم وتعطونهم لاناس 
بتارنيه» 0 اراق كيرا قفرا لمم 

من أول عام.. لطفل ثروة.. 0 تلدونهم نيموتوا 


لطفل ثرو 


ع 


أر للزينة والتباهى . أنكه 
أجيالكم.. علاقة الأباء الجدد بالأبناء.. إعطاء 
احرومة من كل شيع .. فى هذه الحالة لا يعلمه 


لسبب فى إعاقة وتجميل 


3 
ئ يعن 


رغد العيش الموجود كان أبوه يتمرغ فيه؛ وهر 


وفى ضوع هذه الخلفية؛ يعلو صوت النبوءة فى حديث 


الأباء والأبناء هرات 


7 ا 
مسر كوير حخير 3«تفتول: : لاستكولك بين 


سحيشة ) كثيروك سيضيعوك والسبب الآ إولغما 
وإذا كان الحا وار السابق مجرد مناقشةء فإ الحوار ب 
حمود الجبى وجوك يتحرل إل لى مشادة حين قال الاخير 


لحمود: (إنككم تفخرون بإرسال أبنائكم لجامعاتنا” ونيم 
يعشقود عاداتنا لدرجة الممارسة؛ رإنكم مبهورون بنا.. لند 
استطعنا أن نمسع ونشوه كل حسن فيكم [هذا صوت 
الملف وليس صوت الأوروبى جون].. أصبح شبابكم تنفتح 
حياتهم ويينرك أحلامهم على 050 ليزه عليه سود 
بحدة قائلاً: الم يخب ظننا فيكم؛ ألم أبناء شهوات خفية: 
أبناء سفاح» أرجر ألا أراك ثانية) ؛ وعندما قدم إليه جوك يده 
رفض مصافحته. ويعلق راوى القصة ومؤلفها على نظرات 
حون 0 كانت وقتكذ (كحزم من أعماق حضارة شاهرة 
لطويا. | المسلوب» اننا 

وفى مناقشات أخرى نلمح الاعتراف بسلبيات المواطن 
الخليجى من عانديةة#راارقق: العدائى عن الأعنى 
أخرى. فالشاعر خالد يعلن أنه: «أول ما نتحت الأبواب عق 
الأغراب الشهدء؛ لو كان فيهم خير لكان ابلدانهم؛ حلوا 
ووجدوا سكنا وراحة للنسل؛ . فيرد عليه الجبلى: «عجبًا 
خالد؛ الحق أننا كنا كالأطفالء أكنت تريد من طفل أن 
طريقًا؟ عكذا كنا أت سح الآن لم 


مء تأ-جية 
نه 2 


يينى عمارة أو ايك 


الرواية العمانية 


تضع لبنة فوق لبنة؛ ولم تارك فى مد طريقء وأطناك لن 
نشارك. أنت تعرف أننا إليهم محتاجون)17" , 

وحين يتحدث الجبلى 
يديرها الاجانب عمر 0 
جو فيه أُنفسهم : اهم يحبوك 
كل شيع خاص بهم لا مشاركة ولا اختلاط)ء؛ فيبدى 
الجبلى ٠‏ ملاحظة تأييد) محدثه: «لتنظر إلى طريقهم النظيف 
طرقنا كلها ترابية؛؛ فيكمل عبد الخال انسارة المي بأن 
معام ا 0 


يعتعدرك وقد تلميصكة رفح النبوءة والتفاؤل حين يفول : ولا 
فيكت 


عن إحدى شركات النفط التى 


صديقه عبد الخالو لق أنهم يعا 


7 
.هه ني . 

1 ٠. 4 ١ خأ‎ 8 

تحق ) سلحوت خيرأ منهما 


أن ن تعلو حين يتحدث الصديق 


56 ةا رث لحمود الجبل عن سايموك أخك ساعد 


لخسمم لينتسحه: :ولا تخن» سأماعدك على استغلاله, أنا 


احرف هذه الدماذج رايهم كئ البلاد جاور إنهم أخصبرط ) 
لكنا لسكا عنم كان ا 


ا آي كشف محسن لصديقه الجبلى عن 


لو اده 

0 3 5 0 

1 اكد حشعالهف اك اقول لنل عدب:١‏ اه ديفا 
35 2< 

0-0 


بان اه سات" 


ضع 3 2 1 2 
واد كات هذ! هو 2 ل" الدأقد الأوروبى؛ يتماوس 
5 ات ا 6 
1 ن الاعم تراف بالحاجة إليه يه حينا؛ والخوف منه والعداء له حينا 


آخر: فإن الموقف من الوافد الآسيوى أكثر انحيازًاً ضدهء مع 


8. 


فى 59 إلى 0 هذه لراك المتائرة 57 


بقعة:؛ وصلرا إلى اخم 
الحدود.. الجمعة الماضية كنت فى البلد؛ 
عق ترما أنظن لولاهم أن تعتمر هذه 
البلاد. 


ب 


هؤلاء الببغال فى كا 


د ويها ل :: 
الكبيرة؛ وفى الليل يشربون.. أراهنك ؛ معظم جار 
البلاد لا يعرفون عن التجارة أو المقاولات.. 


4١ 


يوسف الشارونى 


الاعتماد عليهم [أى على الآسيويين أو البنغال؟ » 
تفشت السرقات وبدأوا يزورون؛ ويوقعون إذن 
الصمرف النقدى بدون معرفة المالك لآن كل شىئ 
فى أيديهم؛ المالك يأنى ا ر العصر ويقضى ساعة 
يتصل خلالها بالأصدقاء لتحديد سههرة أو أين 
للك 
بت ا ظهر أنه تعبان, 0 اعتماده على 
- أتظن المدير يتلاعب ؟ 
- ولم لا؟ المقاول الأصلى أو امالك مشغول 
الشركات الأسيويين يتفقون مع مومسات فى 
المالك] يسافر دائمًا بحجة العشق. والمدير يعمل 
يروا شيمًا.. الناس هنا غبسلت أدمغتهم الأن/. 
يظنون الوافدين مم كل شئ وهم العارفوك؛ وهم 
الصح فى كل شع تصور: شركات الفا ولا 
هى التى تصمم الخرائط» و كُلٍ“رجل يأنى 
تيهنا ججديدا يحوروك له التصميه 2-7 
ويعطونه له. . الشخص هنا ليس له رأى لأنه لا 
يعرف والشمن الذى يدذم أضعاك ما يحتويه 
المت هن اعكا وحبير !13 
صار لى أربعة أشهر هنا.. جولت فى الاسواق 
والمعارض وانا دراستى يجارة دولية.. لكن ما 
شاهدته وعرفته أنكم هنا قليلو التجربة فى 
التجارة ؛ وحين بدأتم أستعنتم بأقل الناس خبرة 
واعدمهم معرئة بالحياة لمعاونتكم فى التجارة 
والمقاولاات»؛ هم الاسيويوك» وت ركتموهم يتصرفوك 
كأن المال مالهم. هؤلاء المجلوبوت يعملون ليل 
نهار أنا شخصياً لا أقدر متلهه0؟3 , 


وهكذاء يجد أن الصراع الشلائى اختلط بالعفاعل فى 


رداية (رجال من جبال الحجر) ؛ وقد أجاد سعود 0 
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استغلال الحوار من ناحية لتجنب الانزلاق إلى التقريرية التى 
تغرى بها هذه القضية؛ وإبراز الجدل من ناحية أخرى 
سلبيات وإيجابيات الوافدء متخليًا بذلك عن نظرته المتحيز 
الأحادية السابقة: 


0-0-2 
الخصوصية الثالثة التى تنعكس على الإبداع الروائى 
العمانى وتميزه ‏ ونتيجة اخرى من نتائج التحول الحضارى - 
هى لول الغيبيات الخاصة بهذه المنطقة التى تصارع للبقاء 
0 مجتمع يفرض عليها تطوره ان تتوارى وتتراجع لتصبح 
على هذه ال يبيات بمدى أثر التطور الحضارى على 
الشخصيات ويلشها. وهذا ماقدمه سعود المظفر أيضًا 2 

روايته (المعلم عبد الررّاق) . 
وإذا كنا قد عثرنا على بذور لرواية (رمال وجليد» فى 
قصدر سعود المطفر القصيرة السابقة على تأليفه روايته» فإننا 


قضصه القصيرة السابقة أيضا. ففى نهاية المجموعة القصصية 


نفتتتتهنا (وأشرقت الشمسر) جد قعمة بعنواك «المعلم عبد 


الرزاق» أو اليلة الشفق» ؛ وممى الْمَصة التى احتفظ بعنوانها 


فكب عسادا! لروانته الشانية. بل إنه احتفظ بالقسة القصيرة 
كنا هى ىّّ بذايه روايته وجعلها أول أجرائها وأعطاها العنوان 
الثانى فى القصة الم لفصيرة وهو «ليلة الشفقى). معنى هذا ان 


القصة القصيرة :المعلم عبد الرزاق» لم تكن إلا مجرد فصل 
أول لرواية بالعنوان نفسه ظلت شخصياتها تلح على مؤلفها 
أن يكنون أكثر معايشة لهم واقتراباً منهم ومتابعة المصائرهم» 
وفى مقدمتهم راشد الذى أوقعه سوء الحظ فى يد ساحر 
أوهمنا أن راشد! قد مات على نحو ما انشهت إليه قصتنا 
اللقصبرة ‏ أو الجزء الأول من روايتنا ‏ ونحن نواريه التراب مع 
المعلم عبد الرزاق وخادمه سلوم؛ غير أن راشداً لم يكن قد 
مات: بل كما صرح فى نهاية الرواية: 

أخحذنى أناس :ذوو بأس :.. وكانوا أحيانًا 

يضربوقى: كنت أعيش فى الكهوف والسبوخ» 

كنا دائمًا نسمير؛ 3 


شير أناما كثيرة: تطلع جبالاء 


ص هيه 


ننام تخت الشسمم فى 0 


لهذا أفلح راشد مف رس ف 
يدفع مؤلفه سعود بن سعد المظفر أن يواصل بناءه الروائى من 
أجل أن يستكشف - ونستكشف معه ‏ هذه المنطقة الغامضة 
التى تقع فيما وراء الوعى الجمعى الإنسانى والتى تقدم 
بتفاصيلها خصوصية ة أخرى من خصوصيات الرواية العمانية 
استطاع سعود بن سعد المظفر أن يضع يده عليها ويقدمها لا 
لقرائه امحليين نحسب, بل على المستوى الإنسانى الأوسع 
أيضا . 


وبالإضافة إلى القصة القصيرة «المعلم عبد الرزاق» أو 


ل 7 
سعود المظفر فى قصتين أخريين هما «نهاية جيل؛ التو 
نشرها للمرة الأولى فى صحيفة عمان عام /1511. أينا 
القصة الأخرى: فهى «حكاية من قريتى) التى كتبها عام 
5 .. ونحن نكتشف أن بطل «نهاية جيل» قد تقدم 
خطرة أبعد من بطل وحكاية من قريتى) فى تلك المعركة 
الشرسة بين غيبيات بيكة لا يزال أفرادها يعيشون بغقلية القرون 
الرسطى ؛ وعقلانية مواطن يعيش فى مجتمع القرن العشرين. 
لكن البطل» رغم تمرده الظاهرى على غيبيات مجتمعه؛ لا 
تزال تترسب فى أعماقه هذه الغيبيات نفسهاء ففزع لتطاوله 
عليهاء وما لبث أن أوقع على نفسه ما رآه يستحقه من عقاب 
وهو الموت انتحارا. 

ونستطيع أن نقول إنه من عوامل مجاح سعود بن سمه 
المظفر وهو يلج هذا العالم الفانتازى فى روايته (المعلم عبد 
الرزاق) حصيلته واستيعابه للخلفية الشعبية العمانية بوجه 
خاص - وربما الخليجية بوجه عام بالإضافة إلى تاريخه 
الأدبى. 

رنى القصص الشعبى العمانى كثير من هذه القصص النى 
تمكس تصور شريحة اجتماعية معبنة؛ شأنها نى ذلك شأن القصص 
الشعبى عند الشععوب الأخرى؛ لكن للقصص الشعبى هنا 
وربما فى دول خخليجية مجاورة خصوصيتها (5") وذلك 
على نحو ما سيتضح لنا فى رواية (المعلم عبد الرزاق» ‏ 


الرواية العمانية 


٠‏ وقد انعكس هذا التراث الشعبى الأدبى أحياتاء على 
نحو ما تقرأ فى تلك القصة الشعرية التى وقعت أحدائها عام 
١ه‏ 1797م أيام حكم الإمام سيف بن سلطان قيد 
الأرض؛ وهى قصة منسوبة ة إلى شاعر مجهول أوردها المؤرخ 
الممانى المسروف نور الدين السالمى المتوفى فى عام 
اها 6م فى كتابه (تحفة الأعيان ببدافل 
عمان) . ونروى قصة فتاة من نزوى كانت فى السادسة من 
عمرها حين بدا أنها مانت ثم أكتشفوا بعد سدوات أنها 
لانزال على قيد الحياة: وتعلل القصة ذلك أنها دفنت ولا 
يزال بها رمق من حياة ‏ وربما كان سبب ذلك أن العمانيين 
من الشعوب التى ترى أن إكرام اميت سرعة دفن جثته - ثم 
ما لبنت أن ردت الروح إليها. 

ومر بها بعض البدو فحجبوها عندهم وجعلرها ترعى 
أوكصرنقة فناة منهم. . حتى مربها شخص كان يعرفها 
فأبلغ أهله/ فأخذوها إليهم. لكن كان هناك رأى آخر هو 
الذى يغلبّه الشاعر راوى القمة؛ ذلك أنها كانت قد أصيبت 


ببح وَهد] الرأى هو الذى دفع أهلها ليعودوا ويحفروا قبرها 
بعد دفنها فما وجدوها(؟2' يقول الشاعر انمجهول: 
رلكشهم من بعد ظنوا بأنهم 
أصيبت بسحر قول أهل التجارب 
فساروا لحقر القبر من بعد دفنها 
قفماوجدوها فيهيا ذا المارب 
وقرب ختام قصيدته يقول: 
وعندى هو الحق المبين بأنه 
هو السحر حقًا لا تشكّوا أصاحبى 
وقد صح عندى يركبون خوامعًا 
ويخرج كل منهم فى السباسب 
لهم زجل فى سعيهم وغماغم 
ويرمون من عاداهم باللصائب 
وحدثنى منهم فتى غير كاذب 
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وقال الخبير السحر سحران عندنا 
فسحر لذى ظلم وسحر لملاعب 
رالعرات] هى الضباع لأنها تخمع أو تظلع. : أى 
تمشى كأن بها عرجا. و«السباسب» هى المفازات أو الأرض 
المستوية البعيدة. أما «زجل» الجن فهو عزيفهاء وهو أصوات 
العرب فى المفاوز عند انهيار كثبان 
الرمال فيظنون أنها أصوات الجنء و«الغماغم؛ أو الهمهمات 
هى الكلام الذى لايبين. وقد أوردنا هذه الأبيات لأننا سنجد 
أن سعود بن سعد المظفر يطعم روايته بهذا العرا الشعبى 
لاسيما فى الجزء الأول منها حين تتحرك الشخصيات القروية 
التى لم نئل حظا من العلم ولا رأت نور المدينة والمانية. 
وإذا كانت رواية (رمال وجليد) يتركز أبطالها حول 
قمة الهرم الاجتماعى التى برزت بعد بدء النهضة العمانية 
الحديثة؛ فإن رواية ( المعلم عبد الرزاق» يتركز معظم“أبظالها 
حول قاعدة هذا الهرم التى تنعمى اجتماعيا وفكريا إلى ماقبل 
سنوات النهضة. لهذاء فإن البناء الفنى للرواية يفوم على 
أساس حركتين إحداهما تنتمى إلى الماضئ الشخلت يمثلها 
الساحر هيكل وضحيته راشد وابنته زيانة ا 
والمعلم عبد الرزاق وخادمه سلوم؛ وخركة تنتمى إلى العحاضر 
على رأسها المهندس صالح فصديقه الملازم يعقوب والطبيب 
من الحركتين صراعها الدرامى المستقل. هيكل 
بسحر راشد الذى شوهد معه فى السوق هزيلاً؛ مغبرا ممزق 
الثياب.. طويل الشعر واللحية؛ وكان هيكل يشترى قثاء أو 
برسيمّاء ثم أخذ حزمة ناولها لراشد الذى التهمها كأنه 
جائع . 
وقد تأهب ثنيان والمعلم عبد الرزاق لرحلة بحئهما فى 
أرض المغاصيب بمصباحين يدويين وحرز يضعه المعلم عبد 
الرزاق حول رقبته ليخفيه عن السحرة الذين يشمون رائحة 
الإنس من بعيدء وبصفيره المتكرر استدعى ثنيان ضبعين - 
على نحو ما أشارت قصيدة الفتاة النزوية المسحورة - لكل 
منهما حلقة معدنية لامعة؛ هما عبدان لثنيان يملكهما وراثة؛ 
وقبل أن ينطلقا اشترط ثنيان على المعلم عبد الرزاق شر 
شبيها بما يحدث فى القصص الشعبية وهو ألا يسأله عما 


خفيفة كانت 7 


أحمد: و 
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يطلبه منه؛ بل يفعله دون اعتراضء ثم انطلق الضبعان فى 
سرعة كأنهما بساط الريح فى قصص (ألف ليلة وليلة) : 
«أشجار السمر والغاف المنتشرة فى السهول تمر كلمح البصر. 
_- شئ قائم على الأرض د بالذى لهمت 
2 متفرفين» كانها لامكلمون دون لأى شئ. 

أبصارهم زا زائغة» صريم طويلة مشبعة بالغبا ر. كانوا أحيانا 
مربوطين ثلاثة أو أربعة قو واحدا بنفسه فى مكان محدد. 
أجسامهم نحيلة؛ عظامهم بارزة؛ جلودهم مدبية كشوك 
الطلع الشيطانى ؛ حفاة عراة» وكانوا يأكلون الأوراق الخضراء 
فى وماج اسرد ا ا 
دعن إليه حماره. وهكذاء تكامل 20 1 
صورة هذا العالم الفانتازى الذى تمعد جذوره إلى المخيلة 
الشعبية؛ ويضيف عليها سعود بن سعد المظفر لمساته الفنية. مما 
يذكرنا بأوديسة الشاعر الإغريقى هوميرس التى من المرجح أنه 
كان ينشدها بين القرنين الحادى عشر والعاشر قبل الميلاد؛ 
أثناء عودته من حروب طروادة إلى زوجته الجميلة بنيلوب فى 
جزيرة إشاكا - وذلك بعد أن أطعمتهم طعاما مخلوطا بعقاقير 
تنسيهم وطنهم؛ وبعد أن ضربتهم بصولجانها. لكن تخولهم 
على هيئة خنازير لم يفقدهم هنا عقولهم الإنسانية. ونقول 
لإنقاذ رفقائه حين قابله الإله هرميس وأعطاه عشبا سحربا 
يحميه من الضرر (مثل الحرز فى روايتنا) » وبذلك لم تستطع 
الساحرة أن تنتصر عليه وخوله عن هيئته الآدمية؛ وطلب هو 
بدوره أن تعيد رجاله إلى إنسانيتهم؛ فرضخت له. 

وفى السفرة الرابعة من سفرات السندبادء جد أنه 
جماعة عراة ألقوا القبض عليهم وأحضروا لهم طعاما أذهب 
عقولهم حتى صاروا يأكلون مثل اللجانين وتغيرت أحوالهم؛ 
بينما امتنع السندياد عن تناوله كما أحضروا لهم دهن 
النارجيل فسقوهم منه ودهنوهم به قلما شربوا ذلك الدهن 
زاغت أعينهم من وجوههم حتى صاروا مثل الإبل. 


اشم 


لكن عالم المغاصيب أو المسحورين يتميز بقوانينه الخاصة به 
التى تمتد جذورها إلى ما ابتدعته امخيلة الشعبية على مر قروث 
وأجيال مضافا إليها لمسات الفن. كاشتراط عدم السؤال عن 
شئع ووضع الحرز عند ولوج هذا العام للوقاية من مخاطره؛ 
والمغاصيب أشبه بالسوائم التى لابد أن يرعاها غاصبرها وإلا 
مانت ميتتها الثانية والأخيرة؛ ومن الممكن أن يرى الأهل 
طيف المغصوب حين ينزله مالكه البلاد. والمغاصيب يكونون 
اال سحا لايلبئون أن بيبسوا بعد ذلك شيئا 

فشيقا. والفصل فى هذا العالم بين الجنسين مستمر وانعكاس 
1 هرعالم الأحياء؛ فللمغصوبات مغارتهن الخاصة بهن؛ 
والمغاصيب غائبو العقول لايكادون يعون مماحولهم شيئا؛ فهو 
لا بالأحياء ولا بالأموات؛ أحضرهم ظلامهم إلى هذا العالم 
بما لديهم من قوى خاصة ‏ ليس السلاح من بينها وإ 
كانت لها قوة السلاح - يستخدمونها ضد إخوانهم البشى 
اتتقامًا منهم بسبب خلافات أو منازعات شخصية؛ ومناهنا 
تسميتهم بالظلآم جمع الظالم. 

وفى هذا العالم المسحور؛ استطاع المعلم عبد الرزاق 
وبرفقته حفار القبور ثنيان أن يلمحا الساحز هيكل وهو ير 
راشد بحبل فى رقبته. وعندما وصلا إلى مجمرعة من 
المغاصيب أطلقه. وقد اتتهى الجزء الثانى من روايتنا باستعانة 
المعلم عبد الرزاق بثنيان على قتل هيكل؛ حتى إذا مافرغا 
منه؛ اتقلب لمعلمٍ عبد الرزاق على ثنيان ‏ بالتعاوث مع خادمه 
سلوم - ليخمد أنفاسه بدوره. . وهكذاء أزاح الخير الشر من 
الطريق؛ لكن آثار الشر لاتزال ممثلة فى راشد الذى لايزال 
ضائعاً فى هذا العالم الهلامى. لهذاء كان لابد لرحلة البحث 
عنه أن تستمر بعد أن تتغير أدواتها. 

ولهذا ففى الجزء الشالث من روايتنا تبدأ رحلة بحث 
من طرف أخر وبأدوات أخصرى وفى مناخ مختلف كل 
الاععلكفء لأبريظ ينها وبين رحلة البحك الأولى إلا 
لقاؤهما نى نهاية العمل الروائى. فالمهندس صالح؛ مهندس 
طرق» يتعرض لأحداث غير مفهومة تتكرر فى روايتها كلمتا 
دفجأة؛ رابفتة), وأفعال المبنى للمجهول والمطاوعة؛ وتبدو له 
رؤى كأنها هذيان محموم. وهو يعمل فى إمجاز مشروع مد 
طريق العاصمة الداخلية. وقد قام بزيارات متعددة مع مدراء 


الرواية العمانية 


الشركة حتى وصل إلى المنطقة الأكثر وعورة وصلابة.. 
منطقة السيح الأحمر . لكن يبدو أن مهمة المهندس صالح 
لم تكن تقتصر على نسف الجبال وشق الأودية الصخرية؛ بل 
يو 0 
وأجيال من العزلة والبساطة؛ وهو يدرك خطورة ماهو مقبل 
عليه؛ لهذا يعلن قائلاً فى وضوح:ة التغيير سيعصف بنا 
ياصديقى: سيهزنا هزاً.. يجب أن نستعد له فى كل وقت 
بحذر» 34 
وحين استرخى نى مكتبه وأغمض عينيه لحظة زاره 
فى البجلم رجل عجوز يعترض على شق طريق السيح الأحمر» 
ويدور حوار ينكشف فيه طرفا الصراع الدرامى فى روايتنا: 
هو سيحنا وحدنا با عن أب» وجد) عن جد. لانريد 
الطريّق. .دنس الأغراب الأجانب أرضناء أخذوا يبولون فى كل 
مكأق فيه يكونون؛ لاتقبل أحد) يصدعنا ليل نهار؛ يسهروننا 


بأنوارهم الكاشفة...لانوافق...سوف 2850 , 


“غير الطريق حياة الناس ..تريدون جعل كل شئ كما هر 
.. الوقت تغير...لن نسمح لكم بإرجاعنا إلى الوراء.. سنشق 
لطر“ وسط ألسبْح الأحمر. سنشق طرقًا كثيرة وسط سيوح 
كثيرة؛ قريبة ون لون 3 

وفى أحد الأيام؛ ؛ وقبل الغروب المتلبدة سمازه؛ استقل 
المهندس صالح وصديقه الملازم يمقوب السيارة الجيب ب بدلا 
من ضبعى ثنيان والمعلم عبد الرزاق - حتى وصلا إلى 
المعسكر بالسيح الأحمر حيث تناولا طعام العشاء فى مطعم 
المعسكر. بعدهاء قاما بجولة حول المعسكر خلف الجبال 
القريية» فالليلة مقمرة ومع كل منهما مصباح. ولجا مغارة 
واسعة عميقة بها فتحة علوية ذات حزمة ضوئية هبطت منها 
أجسام نحيفة شبه سوداء متتابعة..كانوا شعث الرؤوس» لحاهم 
طويلة؛ عيونهم بارزة؛ أبدانهم بيضاء نحيلة؛ وجوههم نافرة 
العظام . يرندون خرقًا بالية تستر أقبالهم وأدبارهم. . نظرتهم 
زائغة» حركاتهم سريعة؛ أقدامهم كأنها قطع الحجارة؛ بغتة 
منت من التعحلة ق3نا أغسانا كعيرة ة من شجر السدر 
الأخضر المملوء بالخظمظام؛ انقضوا عليهاء تخاطفرهاء 
اتتحى كل واحد مكانا فى محيط الدائرة الضوئية . أخذوا 


ه14 


يوسف الشارونى 


يلهمون الخظمظام وأوراق السدر كالبهائم الجائعة. بغتة 
انتشرت رائحة لحم محروق. عتمتت دائرة الضوء.. سَفظلت 
أشياء سوداء تراكضوا نحوها. تخاطفوها أخذوا ينهشون ما 
العقطوا كالسباع البرية الشرصة الجائعة. تقاذفت العظام 
المسحولة لحما. مجمعوا كالطوق ثانية. ماكادوا يهجعون مع 

وعندما عاد المهندس صالح والملازم يعقوب إلى منزل 
صالح بالمعسكر أطفا أنواره ورفعا طرف ستارة النافذة المطلة 
على نخزان الماء حيث صنابير المياه نقطر ليشهدا المغاصيب 


مرة أخرى وهم يشمرغون كالحمير على الأرض الرطبة . 


ويبللون أياديهم ويمصونها. وقد أثارت هذه المشاهد حماس 
المهددس صالح فأعلن أنه يجب إنقاذ المغاصيب من 
مغتصبيهم. وفى ختام حديثه طلب من الملازم يعقوب 
مساعدثه. 
وييدو أن الظلام أو الغاصبين حاولا أن يخيقوا 

المهندس صالح فقتلوا أو اغتصبوا مراسله عبد الله حين كان 
عائد) إلى البيت كأن شيئًا حمله عاليًا وهوى به أرضاء وهى 
الطريقة نفسها التى مات بها راشد بطل قصبة #حكاية من 
قريتى» وعروس خالد بطل قصة «نهاية جيل وَرَاشِد والد 
زيانة فى روايتنا. لكن هذا التهديد لم يفت فى عضد 
المهندس صالح لأن علمه كان يحصّه. ومع ذلك؛ فقد كان 
يرى المغاصيب فى أحلامه. رأى مراسله عبد الله يطالبه 
بإنقاذه: «نحن لم نمت..أجسامنا شفافة؛ أمعاؤنا لانهضم 
إلاأوراق الشجر.. الوديان والصحارى. مسكننا مأوانا فى كل 
الفصول» 3ك 

كما شاهد فى رؤية أخرى نساء مغصوبات . فالمهندس 
صالح ابن بيئته تترسب فى طبقاته الجيولوجية موروثاتها 
الشعبية التى تشربها فى طفولته وتتراءى له فى أحلامه 
وكوابيسه. لكنه فى صحرة متسلح بعلمه. وهكذاء فإننا 
بتح ركنا داخل مستويات الشعور للمهندس صالح متنقلين 
بين أحلامه ويقظته تتكامل أمامنا أبعاد شخصيته بجذورها 
الممتدة فى أعماق بيكته بموروثاتها الشعبية؛ وقمتها المشرئبة 
نحو علم يقيه ثما فى هذه الموروئات من سلبيات. 


5ؤوا 


وهكذاء ما إن هجم المغاصيب ذات ليلة على صنابير المياه 
حتى أحاط بهم رجال الأمن الختبئون وهم يتحركون ببطء 
دائرى ويمسكون بشبكة بلاستيكة متينة الحبال؛ وكانت 
الحصيلة خمسة من بينهم راشد؛ اصطحبوهم إلى المستشفى 
ليكونوا فى رعاية الطبيب أحمد. غير أن العودة إلى الحياة 
الطبيعية كانت أمرا مستحيلاً سواء من جانب المفاصيب أو 
أهلهم. لهذا مات أولا ثلائة منهم وتكلم رابع كلمات 
متفرقات: «زيانة.. جوخة... المعلم عبد الرزاق؛ . هنا تللاقت 
خيوط حركتى البناء الفنى: التقى المهندس صالح والملازم 
يعقوب ‏ وهما بصحبة راشد ‏ بالمعلم عبد الرزاق وخادمه 
سلومء وبإرشاد المعلم عبد الرزاق وصلوا إلى حيث تعيش 
زيانة؛ لكن زيانة لم تقبل أن تصدق أن أباها لايزال حيًا 
فأعلنت أنه مات منذ سنين؛ ودارت بسرعة مهرولة إلى 
الكرجين موصدة بابه القديم عليها. بعد هذه الصدمة كان 
من السهل ومن الطبيعى أن نتنبأ بمصير راشد عندما قام 
الطبيب أحمد بإبلاغ المهندس صالح بموته. وعندما أبلغوا 
ابنته زيانة بالنبأ صدقتهم هذه المرة وبكته للمرة الثانية فى 
حياتها. 

وهكذاء فإذا كان تخلف راشد هو الذى يتيح الفرصة 
لأمثال هيكل أن يمارس عليه سحره فيحوله إلى كائن لا هو 
بالحى ولا هو بالميت؛ فإن تعلم صالح هو الذى يحول دون 
أن يمسه ظالم [وهنا معناها ساح ] بسوء. 

ونحن نتساءل فى نهاية الرواية: هل فشلت محاولة 
المهندس صالح؟ يمكن القول إنها فشلت على المستوى 
الفردى عندما انتهت بموت راشد بدلا من إعادته إلى حياته 
الطبيعية السابقة مع أهله؛ لكنه من المؤكد أنها جحت على 
المستوى الجماعى؛ لأن المهندس صالح استطاع أن يشق 
طريق السيح الأحمر بالرغم مما لاقاه من عقبات؛ وشق طريق 
معناه تغيير البيئة؛ وبالتالى تغيير العقليات: وذلك بالقضاء 
على عزلة أماكن كانت تنيح ‏ فى اعتقاد بعض العامة 
لمجال لممارسة من يسمونهم بالظلام أو السحرة لشرورهم 
على إخوانهم فى البشرية؛ فشق طريق فى الصخورء يتبعه 
بالضرورة شق طريق فى العقول والصدور (3105©: 


اااضسٌضمٌةمسش سلس ددس بيب يسيس الرواية العماتية 


ونلاحظ أن هذه النهاية شبيهة بنهاية رواية (الشراع 
الكبير) لعبد الله الطائى؛ أعنى موت الفرد وتجاح الجماعة؛ 
بل موته فى سبيل الجماعة. فالحب الذى ينشأ بين الفتاة 
الهندية تشاندرا أو شريفة بعد اعتناقها الإسلام والقائد العمانى 
محمد لم ينته بالهناء والصبيان والبنات؛ بل إن شريفة لقيت 
مصرعها وهى تعمل ممرضة فى الجيش العمانى أثناء المعارك 
التى دارت بين العمانيين والغزاة البرتغاليين. لكن هذه النهاية 
المأساوبة على المستوى الفردى يقابلها مجاح العمانيين فى 
طرد الغزاة على المستوى الجماعى؛ وبين المأساة على المستوى 
الفردى والنجاح على المستوى الجماعى يتم خخلق توازك فى 


هوامش: 

)١(‏ عبد الحميد أحمد؛ توصيفات عامة حول القصة والرواية فى دولة 
الإمارات؛ ندرة الأدب فى الخليج العربى من ٠١‏ 14 يناير 1184 أبر 
ظبى. 
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(4) نفسه؛ ص 377 

(5) نفسه ‏ ص8؟. 

(7) سعود المظفرء إنها تمطر فى أبريل؛ مسقط: 14537؛ ص١7؟.‏ 

() رجال من جبال الحجر؛ ص 84 . 

(4) نفسهء ص17" 

() نفسه اص 417. 

.1596 نفسه راص‎ )٠8( 

.١148 نفسها ص‎ )١١( 


(19) نفسه بص 21497 
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وأنضل كما وكيفا بالمقارنة بدول أخرى فى ظروف مشابهة» 
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ململ 


ملامح من أدب السيرة الذاتية 
فى تونس 


حسونة المصباحى ” 


مامالا 


يجمع مؤرخو الأدب على أن فن السيرة الَدَاتتتَولد 
ونما فى أوروباء وفى أحضان الثقافة الغربية“بصفة عامة..وقد 
عبر الإمجليزى إداورد ستيوارت باتاس (183165]غلاا5 .8)' عن 
هذا الحال قائلا: 


إذا ما غضضنا الطرف عن بعض الحالات الشاذة 
فى هذا الصقع أو ذاك؛ قلنا إن السيرة الذاتية إنما 
ظهرت أساسا فى أوروبا الغربية: وهى منطقة 
تأثيرهاء وشأنها فى ذلك شأن مرض الزّعرى. 


وحسب قاموس الاروس] (18500556) الفرنسى؛ 
أساساء» بالحضارات المسيحية؛ وصعود الفردانية؛ وبالوعى 
بالتاريخية فى أوروبا منذ عصر النهضة:؛ وأيضا بانتشار الككتتاب 


قاص وناقد تونسى. 


١035 


ومحو الأمية. وإذا ما نحن تأملنا الثقافة العربية فى مختلف 
أطوارهنا,فإننا نشبين دون بذل عناء كبير أن النماذج التى 
يمكن أن تيل إلى هذا الفن» فن السيرة الذانية؛ نادرة ندرة 
الماء فى صحراء الربع الخالى. ففى القديم مثلاء كان جل 
الشعراء والأدباء يمتنعون عن الخوض فى أى شئ يتصل 
بحياتهم الشخصية موكلين الأمر لمؤرخى الأدب. فإذا ما 
اضطروا إلى كسر طوق الامتناع هذاء اكتفوا بالإشارة واللمح 
الخفيف. حتى أولئك الذين تغنوا بأناهم حد الإفراط أحياناء 
مثل أبى الطيب المتنبى؛ وأبى نواس» لم يتركوا لنا ما يشفى 
الغليل فى هذا الغرض. وما شذ عن هذه القاعدة إلا نفر 
قليل. ففى كتابه الشهير (المنقذ من الضلال)؛ حاول أبو 
حامد الغزالى أن يرسم لنا صورة عن ذاته؛ وهو أمر غريب فى 
عصره وفى العصور السابقة له وحتى إن كان الهم الأساسى 
للغزالى من وراء كل هذا لم يتعد الإبلاغ عن التأثيرات 
المعرفية والروحية التى قادته من «ظلام الشك إلى نور 


سسا اك أدب السيرة الذاتية فى تونس 


اليقين) ؛ فإنه يمكن اعتبار (المنقذ من الضلال) نموذجا قربا 
من فن السيرة الذائية. وفى كتاب (التعريف بابن خلدول 
ورحلته شرقا وغربا) روى صاحب «المقدمة» أطوار حياته من 
نشأته فى تونس وحتى السنوات الأخيرة من حيائه لما تولى 
القضاء فى مصر للمرة الخامسة؛ واصفا بدقة متناهية أحواله 
وأحوال عصره المتقلب؛ راسما صور) لعلماء وقضاة وملوك 

وأمراء » ناقلا أحداثا وقعت فى البلدان والمان التى عاش فيها 
مثل تونس وفاس والأندلس ومصر ودمشق فكان كتابه الآنف 
الذكر شهادة نادرة عنه وعن عصره. 

لذا يمكن إدراجه ضمن أكثر الآثار التى خلفها العرب 
القدماء تلاؤما وانسجاما مع مقتضيات فن السيرة الذانية؛ 
ركذا كان الحال مع ابن بطوطة الذى كاد فى رحلته العجبية 
التى رواها بضمير المتكلم؛ بالرغم من أنه كان قد أملاها 
على آخر» أن يستوفى شروط السيرة الذاتية بمفهومها الغزبى 
الحديث. 


فى النصف الأول من هذا القرن» بدأ فن السيرة يعرف 
نوعا من التطور والانتشار في العالم العربى؛ غير أنه ظل مم 
ذلك فنا منبوذاء مرتابا فى أمره . وكان أولنك الذين دَرسُوا فى 
جامعات الغرب؛ وتأثروا بالثقافة الغربية؛ إن بطريقة مباشرة أو 
بصفة غير مباشرة» وَل من مجاسروا على طرق باب هذا النن 
فقد كتب له حسين كتاب (الأيام) بعد أن قرا انك 
جان جاك روسو (0مهءعةقلا0كآ 1.1) و( ذكريات ما وراء القبر) 
لشاتو بريان (لمةسطناة23:6©) و(لو أن البذرة لم تمت) 
لاندريه جيد (6106 تلمش ) و( ذكريات الطفولة والشباب) 
لئست رنان (2ةع8 .8) وآنار)ً أخرى من هذا القبيل. 
وكذا كان الحال مع عباس محمود العقاد ولطفى السيد 
وسلامة موسى ويحبى حقى وميخائيل نعيمة وبعض الآخرين 
غير أن أىّ واحد من هؤلاء لم يتحقق له لا النجا 0 
الشهرة اللذان محَمَقَا لطه حسين بعد صدور كتاب (الأيام) 
ريما لأن هذا الأخير كان أكثر منهم صدقا وانسجاما بع فن 
السيرة الذاتية؛ خصوصا فى الجزء الأول من كتابه المذكور. 


فى النصف الغانى من هذا القرد» ازداد فن السيرة فى 
العالم العربى توسعا وتطورا وتأثيراء لكن دون أن يتمكن من 


الارنقاء إلى المستوى الذى بلغه فى الغرب. مع ذلك ظهرت 
فى هذا امجال بعض التجارب التى أت أصحابها من خلالها 
تميرا لافناء وقدرة فنية عالية؛ وجرأة لم يسبق لها مثيل. ولعل 
(الخبز الحافى) للمغربى «(محمد شكرى؛ و(تلك الرائحة» 
للمصرى صنع الله إبراهيم و(بيضة النعامة) للمصرى الآخر 
هى أنصع مثال على ما ذكرنا. 


1 يشذ الأدب التونسى خلال هذا القرن عن المناخ 


رؤوف مسعك؛ 


العام الذى طبع الشقافة العربية فى جميع تعابيرها الفنية 


والأدبية» ِ يشهد فى مجال السيرة الذاتية ما يمكن أن يشد 
الاهتمام» أو يجذب الانتباه. وكان أبو القاسم | الشابى 
(ه.9١‏ _ )١1984‏ الذى يعتبر رائد التجديد الشعرى فى 
تونس مطلع هذا القرن؛ هو أول من يجرأ على الخروج على 
ا ب الرائجة ف عصره؛ فكتب ما سماه هو نفسه 
7 07 أية لغة أجنبية» فإنه كات شديد 2 على 
الاطلاع على الأثا ر الغربية فى مجال الأدب عامة؛ والشعر 
خاصة 0 صديقه محمد الحليوى مطلعا اطلاعا جيّدا 
هذه الآثار» بل كان يترجم له ا قصائد لشعراء فرنسيين 
من القرن التاسع عشر تحديدا مثل لامرنين وفيكتور هوجو 
وألفريد دى موسيه. 

ومن المؤكد أن اختياره كتابة (يوميات) جاء نتيجة 
التأثيرات التى حدثت له عقب اكتشافه نماذج معينة فى 
الأدب الغربى والتى لابد أن «اليوميات؛ كانت من ضمنها. 


كان الشابى فى الواحدة والعشرين من عمره لما شرع 
فى كتابة هذه اليوميات. وكان مرض القلب الذى ألم به وهو 
على عتبة المراهقة قد اشتد عليه حتى بات يائساء متعباء 
مثقلا بالهموم والأوجاع. . وبالرغم من أن الفترة التى 
استغرقتها كتابة هذه اليوميات كانت قصيرة إلى أقصى حد 
(من ١‏ جانفى / يناير إلى 7 فبراير/ شباط 1550) فإننا نعثر 
فيها على تفاصيل رائعة عن حياة الشاعر كما أنها كانت 
بمثابة رصد دقيق للأوضاع الثقافية والسياسية والاجتماعية 
فى تونس مطلع الشلاثينيات. وقد ظهر بعد موت الشابى 


املق 


تخسولة المصي ا جتى سس سس سسسب صختس سس تس سس سس سه 


العديد من المحاولات التى اهتم نيها أصحابها بحياته 
الشخصية؛ غير أنى لا أعتقد أن أى واحدة من هذه امحاولات 
يمكن أن تكون أصدق وأبلغ من تلك اليوميات التى كتبها 
هو على مدى أسابيع قليلة وهو على أتم اليقين بأنه ذاهب 
إلى حتفه بأقصى المرعة. 

التجربة الحداثية الثانية فى الأدب التونسى بدأت مع 
«جماعة نحت السور». وه نحت السور؛ هذا كان مقهى شعبيا 
فى مربض «باب سويقةة العتيق؛ ظل خلال الفترة الفاصلة 
بين عام 1579 : وعام 1147» المكان المفضل لجماعة من 
الأدباء والشعراء والفنانين البوهيميين الذين تمردوا على 
العادات والتقاليد؛ وأشهروا الحرب على جامع الزيتونة» وعلى 
شبونخه امحافظين المتزمتين, وسخروا من كل شع حنى من 
أنفسهم. وبالرغم من أن جلهم كانوا من العصاميين؛ فإنهم 
تمكنوا من اكتساب ثقافة أدبية عالية؛ ومن الإلمام بالتجارنت 
الحدائية فى الأدب الغربى وذلك من خلال اللغة“الفرنسية 
التى كانوا يتقنونها. 

إن روح الشمرد عادة ما تسلح صاحبها بِذلكَ الحم 
بفردانيته. وهذا ما حدث من جماعة حت -السِوْر الذين 
أفلحوا بفضل روح التمرد التى تسكنهم من التصّدى لقِيم 
مجتمع يغلب عليه الإجماع؛ وتتحكم فيه العقلية القبلية 
القديمة. غير أن الشمن الذى دفعوه مقابل هذا التصدى كان 
باهظا جدا. فقد قضوا جميعهم وهم فى سن مبكرة بسبب 
الأمراض الخطيرة التى ابتلوا بها جراء الحياة البوهيمية العابثة 
التى كاترا يسكونها أما مهمه العربيق الذى كان أكدرهم 
ثقافة؛ وأوسعهم اطلاعاخصوصا على الأدب الغربى؛ والذى 
كان يحفظ قصائد بودلير عن ظهر قلب فقد انتحر فى بأريس 
ليلة عيد الميلاد عام 11145 . 


لقد كان من الممكن أن تشكل الحياة الجنونية 
الصاخبة التى عاشها هؤلاء الجماعة موضوعا مثيرا لسيرة 
ذانية روائية؛ غير أن أحد) منهم لم يتكفل بذلك. والإنتاج 
الذى تركوه لا يكاد يفى بالحاجة؛ ولا يعكس بصورة وافية 
مغامراتهم, واكتشافاتهم؛ ومعاركهمء وأحلامهم؛ وأمانيهم. 


حل 


ومع ذلك؛ نعثر لدى على الدرعاجىء الذى كان ألمعهم 
وأشدهم سخرية وفطنة؛ على ما يمكن أن يخفف عنا وطأة 
الحيبة: 

وإلى جانب عدد لا بأس به من الأغانى والأزجال 
والمقالات الساخرة؛ ترك على الدوعاجى )١15435-1555(‏ 
مجموعة قصصية صدرت بعد وفأته بسدواته طويلة خخت 
عنوان ((سهرت منه الليالى) ؛ وكتابا صغيرا صدر عقب وفاته 
أيضا نحت عنوان (جولة بين حانات البحر المتوسط) وفيه 
وصف رحلة قام بها على ظهر باخخرة إلى بعض المدنث 
المتوسطية مثل نيس ومرسيليا ونابولى وأثينا وإسطنبول. 


صاحبه بهذا الفن؛ ومهارته فى استعمال أدواته وأساليبه. ولعل 
مدطللع الكتاب كاف وحده للتدليل على ذلك حيث يقول 


لا أعرف من أين يجب ابتداء الحديث.. بالضبط» 
وكل ماأعرفه هر أنى عزمت على كتابة هذه 
الرحلة التى قمنا بها فى صيف 1957 . بعد العزم 
أختذت اليوم فى التنفيذ. ولا يكون تنفيذ الأفكار 
بنفس السهولة التى يعد بها العزم. وكل العسر 
منظما فى أفكارى نفسهاء فأنا فوضوى منذ 
خلنت. فقد كان يلذ لى منذ الطفولة أن أبداً 
طعامى بالفواكه إذا كانت هناك فواكه على 
المائدة. ومازلت إلى اليوم أطالع القصيدة مبتديا من 
خاتمتها بل من إمضاء صاحبها أسفلها. وهذا بلا 
شك نقص فى أعترف به ولكنى لا أود تغييره؛ 
بحالء إنما المهم هنا هو عرض صور صادقة لا 
مبالغة فيها ولا خيال. وعلى ذكر صدق الرواية 
أعترف أنى سوف لا أحدثكم هنا بما اعتدتموه فى 
كتب الرحلات من ذكر عجائب المتاحف ونتائج 
المعامل وأعماق البحار وعجائب الطبيعة وشواهق 
الجبال وأعماق الكهوف... لأنى سأغفل ذكر كل 


اس يبي أدب السيرة الذاتية فى تونس 


ذلك؛ فأنا أشعر أنى لو عمدت لوصف شئ منه 
لخلطت فيما أكتبه ما رأيته بما طالعته عن هذه 
«العجائب» قبل رؤيتها فتأثى رحلة صادقة الكذب 
وذلك ما أخشى الوقوع فيه. وكذلك سوف لا 
أصف الشوارع والميادين والحدائق والعمارات. فهى 
متشابهة فى كل مكان ورب بما لا أحسن وصفها 
بقلمى هذا وإن كنت أقدر أن بعض القراء ربما 
يجد فائدة فى ذلك . ومع ذلك فنفس هذا يجعلتى 
أتخاشى ذكرها لأن رحلتى إنما كانت للتسلية ولا 
أطمع من وراء تدوينها إلا تسلية القراء. أما من رام 

. غير ذلك من الفوائد الجمة والحوادث المهمة فأنا 
أنصح جنابه بمطالعة الجرائد اليومية وشبهها فإ 
فيها من تقارير جمعية الأم ما يجعله فبلسوفا مثل 
نيتشه فى أقل من أربع وعشرين ساعة؛ أما اختياركا 
للعنوان: «جولة بين حانات البحر المتوسط؛ أفهو 
شحنا با نساة جرخا ع اا 
البحر الزاهر فإننا لم نر من هذه الموانئ إلا حاناتها 
ومقاهيهاء ولا أحسب الحديث عنهاايطع ,بها 
أبدا ... حتى الذين يختمون لذتهم هذه بت ود 
بالله من الشيطان الرجيم؛ . 


بعد انفراط عقد جماعة و نحت السور) انحصر التجديد 
الأدبى فى نتاج كانبين يقفان على طرفى نقيض هما: 
محمود المسعدى المولود عام ١‏ ؛:, والبشير خريف 
1989-١919‏ ). 


كان المعدى الذى تشبع بالتراث القديم؛ وفتن به» 
مسكونا منذ البداية بالرغبة فى إحياء اللغة العربية؛ وبعثها 
على الصورة التى كانت عليها فى العصور الذهبية. لذا كان 
دائما وأبدا حريصا على أن تكون لغته قربية إلى حد كبير من 
تلك اللغة التى نحتها القدماء من أمثال أبى حيان التوحيدى 
وابن عربى وابن المقفع والجاحظ وأبى الفرج الإصبهانى 
وغيرهم من عظماء الناثرين فى العصور الخوالى. وربما لهذا 
السبب» نشعر ونحن نقرؤه أننا لا نقرأ كاتبا فى عصرناء وإنما 


كاتبا من عصر أخرء مضى وانتهى إلى غير رجعة. لا أحداث 
فى كتابات المسعدى؛ وإنما أفكا ر تتصارع؛ وتتناقض ؛ وتنفى 


بعضها عضا أمأ الشخصيات فتبدو شاحبة وباهتة أمام فيض 
57 يعرض عن الإشارة الواضحة إلى سيرته الذاتية» فإ 
ده 2 تصين هما «المسافر)» و(السندباد والطهارة» 0 
إلى طفولته وإلى بعض من فترات حياته عرف خخلالها عذاب 
السؤال عن معنى الوجود والموت والحب: ويذكر عهدا له 
ويا قضاه فى البحث والطلب والجوس. إذ قالوا له: 


سل الشرق سر الطمأنينة والحلم. وإذ قام فسار فى 
طرق الشرق وثناياه فنجاب من بلاده اليابس 
والرطب؛ وذا الزرع وغير الزرع؛ والفضاء والصحراء 
والسهل والحزن والنخل والوادى. ودخل القصور 
الجنان وفاخر الأمصار ووضاح المان. فما كان 
فضاء من قفحط ثمدود, ولا مسجد صلاة؛ ولا ليل 
وسكون منيخ؛ ولا مقبرة ة وبياض قبور» إلا سألها سر 
الطمأنينة والحلم . وأطال السؤال وأكثر مد اليد ولح 
ا ماده 
نقيّة 0 كالتبال» فإذا | التوق يقوم وإذا الطريق 
والجوس تعود 


وإذا ما كان محمود المسعدى قد تأر إلى جانب تأثره 
بالثراث العربى الإسلامى القديم بفلاسفة الغرب وكتابه من 
أمثال نيتشه وشوبنهاور وكامو ودوستويفكى وإيسن ولوى 
فارديناند سيلين؛ فإن البشير خريف يبدو أقرب إلى الأدب 
الشفوى منه إلى أى شئ آخر» بل ظل الأدب الشفوى 
مصدره الأساسى حتى النهاية؛ وذلك بالرغم من التأثيرات 
الأخرى التى فعلت فيه فعلها مثل «كارمن؛ ليرو سبير 
ميريمى وودون كيخوته) لغيرفانتس ودغادة الكاميليا) 
لألكسندر دوما الإين. ولانه عاش بين فضائين مختلفين» 
هما فضاء واحات الجريد حيث ولدء والمدينة العتيقة بتونس 
العاصمة حيث أقام منذ فترة الطفولة؛ فإن جميع آثار هذا 
الكاتب الذى عاشر بعضا من جماعة ومحت السور» وفتن 
بشخصية على الدوعاجى وبأدبه: جاءت عاكسة لأساليب 
الحياة فى هذين الفضائين فى أطوار تاريخية مختلفة. ففى 


١ 


روايته الأولى برق الليل» ؛ روى البشير خريف الأحداث التى 
عاشتها تونس العاصمة عندما حاصرها الإسبان فى النصف 
الأول من القرن السادس عشرء وذلك من خلال خادم زثجى 
يدعى برق الليل) اخمتطف وهو صبى من بلاده السينغال 
وبيع فى سوق النخاسين لأمير من أمراء بنى حفص. 

وفى روايته الشانية (الدقلة فى عراجينها)؛ اهتم بحياة 
أهل الجريد خلال فترة الاحتتلال الفرنسى. وفى (حبك 
دربانى) وصف أوضاع طالب شاب من طلاب الجامعة 
الزيتونية وقع فى حب إحدى الغانيات. 


أما في مجموعته العا تمر الفل) ٠‏ فقد 
وبيوتها الحصينة ومقاهيها وتاحانها رأسوانها. . وفى جميع 
الآثار التى ذكرناء محفّظ خريف مخفظا شديدا فى التطرق إلى 
حياته الشخصية. ولعله لمح إلى ذلك هنا وهناك؛ لكنه ظل 
حتى النهاية شغوفا بحياة الآخرين فى حين ظلت.خيّاتة 
الشخصية طى الكتمان تماما مثل ذلك الراوى الشعبى الذى 
يمتع الناس بحكايانه ثم يمضى مسربلا بالغموض والإلغاز. 

بعد حصول البلاد على استقلالها وذلك عام 1555/ 
وشعرا . وعلينا أن نناظر نهاية الستينيات لكئ ترمئ بَعَض 
الأحجار فى البحيرة الراكدة. وكان عز الدين المدنى الذى 
الور مارفا 20 
السور؛ وصادق فريد غازى الذى عاد من باريس أواخر 
الخمسينيات منبهرا بالوجوديين والسورياليين ليموت ميتة 
مأساوية فى شقته الكائنة بنهج القاهرة فى قلب العاصمة؛ 
أول من قدح نار ما سمى فيما بعد ذلك ب «الطليعة؛ ضمن 


المصادر : 
-١‏ جورج ماى؛ السيرة الذائية,- تعريب محمد القاضى وعبدالله صولة, 
بيت الحكمة؛ قرطاج (تونس) 1451. 
؟دنمادة ‏ “ماتخ كععسهع ال[ 6 عستمصدمناءا - عدكدام مها 
.عتطممععماط 
7" رشيد الذوادى: جماعة تحت السور؛ الشركة التونسية لفنون الرسم؛ تونس 
واوا 


32: 


مجموعته الشهيرة (خرافات) التى جاءت مشحونة برغبة 
تجديدية عارمة؛ وبجرأة على مستوى اللغة والأسلوب 
والوضوع لم يسرفها الأدب التونسى منذ على الدوعاجى 
وأصحابه . وإن كانت هذه القصص تبرز فى ظاهرها وكأنها 
تكس حياة شريحة اجتماعية معينة (البورجوازية الصغيرة) 
فإنها تبدو فى أن وكأنها ترسم صورة لكاتبها وهو يجول 
داخل المدينة مراقبا؛ متفحصاء حاماء حائراء مضطربا وسط 
فرضى الأصوات واللغة والعمران. أما فى نص (الإنسان 
السفر) الذى آثار حفيظة رجال الدين حتى إنهم سارعوا 
بالعتدخل لدى أجهزة الرقابة لإيقاف نشرهء فإن عز الدين 
المدنى قطع شوطا أبعد من ذى قبل لتشريح ذاته؛ وعرض 
أذكاره وهواجسه وكرابيسه وأحلامه وتقلباته داخل مجتمع 
يصارع صراعا مريرا من أجل الحفاظ على هويته ومقومانه 
المهددة بالانقراض والتلاشى. صحيح أن عز الدين المدنى 
أكشر من استعمال الأقنعة, غير أن هذا لا يمنع من أنه كان 
أقرب إلى فن السيرة الذاتية من محمود المسعدى ومن البشير 
خريف ومن كتّاب جيله؛ وأيضا من جل كتاب الجيل 
اللحق له. 

فى التجارب الروائية والقصصية الجديدة؛ لا نكاد نعثر 
لعل “نماذج قليلة فى فن السيرة الذاتية. وفى حين لجأ 
البعض من كتاب الجيل الجديد إلى تقليد المسعدى بطريقة 
بليدة ومضحكة؛ فإن أغلب الأعمال الروائية والققصصية 
الأخرى بدت كأنها كتبت نحت تأثير القراءات وليس نحت 
تأثبر الواقع الذاتى أو الاجتماعى. لذا لا نعشر فيها إلا على 
صور باهتة لأصحابها وأيضا للتحولات الاجتماعية والثقافية 
التى عرفتها البلاد خلال العقود الأخيرة. 


ا على الدرعاجى: جولة بين حانات البحر المترسط, الدار التونسية للنشره 
الطبعة الرابعة 19487 . 

محمود المسعدى؛ مولد النسيان وتأملات أخرى» الدار التونسية للنشره 
151/14 . 


5 كتاب الأستلة؛ العدد الثالث 195457 : 


دن 


«أفراخ الفسة) 
أوعندما يرائب ميت الأحياء* 


محمد برادة** 


لامالا 


فى فترة متأخرة» ربما كانت بدايات الثمانينيات» وأنا 
أحلل مع طلبة الدراسات العليا رواية (أفراح القبة)؛ انتبهت 
إلى أنها الرواية الوحيدة التى يتداول فيها مجيب محفوظ علاتة 
المبدع بالتخييل بوصفه جزءا جوهريا من النص يسائل الروائى 
وبقض مضجعه. فى مجموع رواياته؛ وباستشناء (الشحاذ) 
و(ثرثرة فوق النيل) اللتين تتضمنان إشارات إلى علائق 
التخييل بالواقع؛ لا جد أن نص الرواية؛ عند جيب محفوظ» 
يضع نفسه موضع تساؤل. أما فى (أفراح القبة» ؛ فإن البنية 
العامة تقوم على المفارقات المتولدة من اخمتلاف وتداخل 
الواقع مع التخييل؛ وهو ما يجعلها على مسافة كافية لانبئاق 
الالعباسات الموحية والغنية بالرموز والتأويلات. أربعة شخوص 
هم: طارق رمضان؛ كريم يونس حليمة الكبش؛ عباس كرم 
يونس» يسردون - كل من منظوره ‏ الأحداث المشتركة التى 


* فصل من كتاب مثل صيف لن يتكرر ٠‏ 


** ناقد وروائى» المغرب - 


ترسم فضاء يضم مدير فرقة مسرحية وومثلين ونصا مسرحيا 
بعنوان «أفراح القبة) كتبه عباس كرم يونس ابن حليمة 
وكرم مستوحيا ماعاشه؛ وهو ولد صغير من قلق ونمزف وهو 
يراقب سهرات والديه وأصدقائهم الممثلين حول طاولة القمار 
والشراب والمتعة العابرة؛ قبل أن تعتقل الشرطة أبويه ليمضيا 
من المسرح مشغوفا بعوالمه؛ فقد اندفع إلى الكتابة ليكتشف 
مأزق المبدع الذى يريد أن يستوحى مجربة ساخنة؛ ملتصقة 
بجلده وبذاكرته. وجيب محفوظ يستعير هذه الحكاية المتخيلة 
ليكتب روايته المضاعفة وكأنه يؤرخ لتجربة كاتب مسرحى 
مع نصه ومع الممشلين الذين أدوا المسرحية على الخشبة 
وعاشوا من قبل أحدائها الواقعية. 


ليس هنا مجال تخليل مفصل لهذه الرواية الجميلة؛ 
ولكننى أريد التوقف عند لحظة مميزة: عندما قرر عباس كرم 
يونس؛ بعد جاح مسرحيته الاولى» الاختفاء وإخطار من 


595 يه 


ال 


يعرفونه بأنه قد انتحر إذ لم يستطع مقاومة الجفاف الذى 
صيّره جسدا بلا روح. اعتبره الجميع فى حكم الموتى؛ ولكنه 
هو استيقظ من نومه وأحس كأنه نام عصراً كاملا واستيقظ 
فى عصر جديد؛ فأفلع عن الانتحار لأنه استشعر نشوة فريدة 
وسط الإفلاس والجفاف. 


فى الوهلة الأولى وجدت أن حالة عباس كرم يونس 
تشخص أحد ثلائة احتمالات لعلاقة السارد بالشخصية 
الروائية وهى حالة نادرة يشار إليها نظريا أكثر ما نصادفها فى 
تحققات النص؛ وهى الحالة التى تكون فيها الشخصية الروائية 
أكشر علما من السارد. وبالفعل؛ فى (أفراح القبة) تطالعنا 
هذه الوضعية حيث مؤلف المسرحية امختفى هو أكثر علماً 
من بقية الساردين الذين اعتبروه منتحرا. إنه كاتب المسرحية 
يتحول إلى ميتء إلا أنه مستمر فى مراقبة الأحياء وفى مراقبة 
أحواله وما يعتريه من تناسخ. 

فى مرحلة ثانية؛ وأنا أعيد قراءة الرواية؛ بداءلق أن تلك 
الشخصية التى تعلم أكثر من السارد هى أقربل ما,تكون إلى 

شخصية المبدع بصفة عامة؛ إذا اعتبرناه بمثابة ميت يراقب 

الأحياء من بعيدء من مسافة تتيح له أن يرى وضوح م وتفادة 
دون مواربة أو مجاملة. ا ٠‏ غير الموتى > يستظيع أي يستوعب 
الأشياء والعلائق والمواقف بحياد واستبصار عمنيقين؟ محفوفا 
بالممتء يقترب الميت الرائى من سديم الواقع الضاج» 
المتشابك؛ ليلتقط ما يعيده إلى الحياة ويعيد الحياة إلى ماييدو 
مبعثراء منفرطاء بلا دلالة ولا إيحاء. لكل ذلك أعتبر (أفراح 
الفبة) أكثر روايات مجيب محفوظ حداثة لأنها تنبنى على 
جدلية متشابكة تتنافى داخلها العناصر ثم تلتحم من جديد؛ 
وتعود إلى التفرع والانفشاح لتلغى الحدود بين الواقعى 
والمتخيل ؛ بين الموت والحياة. 

كان فى نيتى أن أجعل هذه الملاحظات مدخلا لحوار 
أجريته مع تجيب محفوظ سنة 1146؛ بطلب من مجلة 
ودراسات فلسطينية؛ التى تصدر فى باريس. لكن الروائى 
الكبير كان متعباء مرهقّاء من كشرة المواعيد والمقابللات 
الصحفية والتلفزيونية» بعد فوزه بجائزة نوبل. لذلك؛ أكتفيت 
بأسكلة ذات طابع عام؛ تنحو صوب تقديم عناصر قراءة 
تركيبية لأعماله الروائية. 


الك 


عندما وصلت إلى القاهرة؛ فى نهاية يناير ١5/415‏ 
كانت الشمس الشتوية التى أحبها فى انتظارى متألقة فى عز 
الشتاء ترسل أشعة تعلذلاً على صفحة كن الذى انعا 
القاهرة. نقلة مريحة مغرية بالحركة وملاحقة نشاطات المعرض 
الدولى الحادى والعشرين للكتاب؛ والعقاء الأصدقاء 
والاستسلام لليل القاهرة. 

فى انتظار الموعد الذى ضربه لى جيب محفوظ لإيجاز 
الحديث: كنت ل لمرة لأولى التى 5 فيها داخل 
بكلية , الآداب» وقد بدأت كأ سك بعد أن 


الحاقلة ركم 5 التى 
السنة الأولى 
بالشامة المتكنة تحت الفتحة اليسرى لأنفه. كان يضع نظارة 
الركاب الذى تعرف عليه. لم أكن أجرؤ على أن أكلمه 
عندما كنت أصادفه فى الحافلة؛ واقتصرت على متابعة 
خباره فى الصحافة وقراءة قصصه ورواياته وما يكتب عنه. 
وعنتسا عست إلى المغرب صيف 21950 ظللت أتتبع ما 

0 0 
البنجاك مشرعه على الأسثلة المختلفة, 59 الأجوبة 
متعددة تلامس الاكتظاظ وتتصف بالوثوقية والحسم. وعلى 
كثرة ما كنت أقرأه آنذاك من أدبيات سياسية وإيديولوجية؛ 
فإن القصائد والقصص والروايات هى الت كانت تمنحنى 
جرعات من الهواء المنعش وتشيح التسرب إلى منطقة 
الحميمية حيث أنهجى بعض ملامح النصوص الغائبة 
والمسكوت عنها. لم يكن سياق الفورة والصعود؛ يحجب 
ظلال الخشية والقلق على المستقبل. وحينما قرأت (اللص 
الاستشعار وينبه إلى ول عميق فى بنية امجتمع المصرى. 
لعل هذه الدلالة التى سأشير إليها لم تكن واضحة تماما فى 
ذهنه وهو يكتب (اللص والكلاب) ولكن عناصر كثيرة تبرر 


لايك 


القول بوجود ذلك الاستبصار العميق فى نص قصير»؛ 
محبوك؛ تتميز لغته بكثافة شعريةٍ . كنت فى أخخر سنة لى 
بالجامعة:» وتابعت» فى الصحافة الأنباء المثيرة للص ذكى 
اسمه محمد أمين محمود سليمان لقبته الصحافة «السفاح؛ 
وحظي بشعبية واسعة لأنه كان يهاجم بيوت وفيلات الأغنياء 
ثم يعرج على بعض الفقراء ليمنحهم بعض ما سرق. كنا فى 
شهر أبريل من سنة 2١195‏ نتابع فتوحات (السفاح؛» بمثل 
الشغف الذى قد نتابع به مسلسلا تلفزيونيا ناجحاء اليوم. 
أذكر أن خادمتنا الظريفة أم فتحية كانت مستثارة؛ فرحة وهى 
تنقل إلينا أصداء ما يتداوله الناس فى حيّها عن اللص الذى 
دوخ الشرطة وأنعش ش الأوهام فى مخيلة المواطنين الغلابة. 
وكانت تقول لنا أثناء حكيها: «ياريت السفاح يزورنى الليلة 
دى. دا يبقى يوم الهناه. وفى بعض الأساطير الشعبية المصرية؛ 
شخصيات تلتقى مع السفاح» من أمغال البطل | أدمع 
اشر فاوى الذى افعرنت مآثره بمهاجمة الأثرياء لطالح 
الفقراء. لكننى وأنا أدرس (اللص والكلاب) فى الكلية؛ مند 
سنة 21971 بدأت أتعرف ملامح أخرى لهبذه الرواية التي 
يمكن اعتبارها مرئية انتقادية للوهم الرومانسى العربى المتفاظم 
منذ إنشاء الدولة المستمدة لشرعيتها من المرحلة الوظنية 
وقيمها المناهضة للاستعمار. 

كان سعيد مهران: فى (اللص والكلاب») هو الصوت 
الذى ينعى حلم الوفاق بين الشعب ودولته الوطنية: 

إن من يقتلنى إنما يقتل الملايين؛ أنا الحلم والأمل 

وفدية الجبناء وأنا المثل والعزاء والدمع الذى يفضح 

صاحبه. 

هذا قول سعيد مهران؛ لكنه لم يكن يدرك حتمية 
ذلك الوأد النائج عن لحظة تبنين سياسى اجتماعى هى بمتابة 
قطيعة مع ماسبق: الدولة توسع أسسها البيروقراطية 
والاجتماعية لتستجيب إلى مطمح حيوى يعائق الأبعاد 
القومية؛ وهى بحاجة إلى مثقفين يساندونها. رؤوف علوان» 
ثورى الأمس يتحول إلى «كلمانجى؛ يبرر ما تفرضه واقبية 
السياسة حتى وهو يعلم أن مثقفين ومناضلين آخرين قد زج 
بهم فى السجون. . عن أية عدالة يتكلم سعيد مهران؟ صوته 
المغرد غدا معزولا وسط ضوضاء الماكينات الجهنمية 'لتى 


تعلى صرح الدولة القومية القوية. وهو لاتزال له شجاعة 
التذكير بقيم أصيلة دنقية» دون أن يدرك بأن صوته؛ مهما 
أذكى حماس الغلابة؛ فإنه لن يقنع أحدا بالتتصدى 
للانتتهاكات والمظالم المرافقة لعشييد البنيان الجديد. هكذاء 
ظل صوت سعيد مهران غريبا غربة الرومانسية الثورية فى أزمنة 
مقتضيات الواقعية قعية. لن يهمء بعد ذلك؛ أن يقتل اللص نفسه 
كما حدث فى الواقع؛ أوأن يستسلم بلا مبالاة للشرطة كلما 
فعل سعيد مهراك؛ لأن الفضاء كان قد امتلاً بأجهزة 
وتنظيمات ومؤسسات تشخص وهم البنيان الجديد القرى 
حسب ما تردده الخطابات المرافقة. وسيستمر هذا الوهم إلى 
ونيو 1471 ؛ لكن لا أظن أن أجدا تذكر» عندئذ» سعيد 

ا ذلك الميت الذى نذر نفسه لمراقبة قبة الأحياء؛ عندما رفع 

منبها إلى الخلل الموجود فى الأسس التى كانت تسند 
0 

بنذ أمودتى إلى المغرب سنة 115١‏ وإلى بداية 

التمانيبتتات: ظللت حريصا على قراءة ما يكتبه جيب 
محفوظ من قصص وروايات؛ لأن علاقة تواطؤ كانت قد 
انسلبَ تب كقارئ وبينه كمبدع. وكان هوء عبر تراكم 
الأحداث والخيبات وانبهام الآفاق؛ يجد دوما طريقه لابتداع 
فسحات للكتابة التى تلملم أصداء ما تعيشه مصر ليشخصه 
فى متخيل متنوع الأشكال أكثر فأكثر. . ورغم ماكان قد وجه 
البقاضه ن نقد فى الخمسينيات؛ على أنه ذو رؤية لا تعلو على 
تطلعات البورجوازية الصغيرة المنذبذبة» فقد كنت أجد فى 
نصوصه تخحريضا على توسيع الأسثلة الجديدة المنبئقة من 
صلب المعيشء التى استطاع هو أن يمد لها جسورا نحر 
التشخيص الرمزى؛ فأخرجها من منطقة الهلوسة والإسقاطات 
إلى مجال المدخيل الفنى الذى يشرى المتخيل الجماعى 
لموروث. ولعل نقطة انطلاقه المجددة هى محاولة إجابته من 
خلال نصوص روائية عن تساؤلات بطله فى الثلائية كمال 
عبد الجواد: 

هل شمة حقيقى وغير حقيقى؟ ماعلاقة الواقع 

بما فى رؤوسنا؟ ماقيمة التاريخ؟ ما العلاقة بين 

عايدة المعبودة وعايدة الحبلى؟ أنا نفسى ما 

أنا؟... 


لا 


محمد برادة اااالااسلسسللللللسلسااااسسببببببيي-ااإا -ا) يب:ب)]يبي:ي:يبيببيبيبيبيبيم م ل 0 


فى الرباط؛: كانت رواياته تخفف من وحشتى وتذكى 

قى إلى مصر الساكنة فى الأحشاء. كنت أنهمك فى 
سه والخريف)» (ثرثرة فوق النيل)؛ (ميرامار) » 
(الكرنك) ؛ (الحب نحت المطر) ؛ ( نحت المظلة) ؛ (حكايات 
حارننا) ؛ (ملحمة.الحرافيش) .. ومن خخلالها أعود النفس 
على معايشة امجلاء الأوهام والارتياب فيما يقدم لنا على أنه 
حقيقة وتاريخ. وعندما التقيته فى 1445؛ أشرت إلى هذا 
التحول الذى حققته الروايات السالفة الذكر باتجَاه التغلغل 
فى ما وراء الأمور» فأجابنى: 

لاواحدة من روايانى تخلو من تطلع إلى ماوراء الواقع 

يعبين لى عندما أريد أن أكون قارئا لرواياتى؛ أو 

بالأحرى من خلال التذكر (لأننى لاأعود إلى قراءتها) 

أننى كنت موزعا بين اهتمامين: اهتمام قوى بالواقع 

وتساؤل لاستجلاء القوى الكامنة وراء الواقع 


ضرب لى موعدا ب بمقهى «على بابا) فهالسائعي. 
والنصف صباحا حيث تعود أن يتناول قهوته وِلقْراً المبحق. 
استقبلنى مبتسماء مرحباء وكانت علامات القعب بادية على 
وجهه وسمعه قد ضعف عما كان عليه عندما قابلته.سنة 
1377 بمقهى (جروربى) سليمان بآشا. كان يستتوضيحنى 
باستمرار وهو يضع يده على أذنه, ولأن الأسعلة “كانتت طويلة 
ومشتملة على ملاحظات تحليلية؛ فإن الوقت لم يتسع 
لاستيفائها وهولا يستطيع أن يخرج عن ترتيبه لمواعيده 
وأوقاته؛ ولذلك أعطانى موعدا أخر؛ بعد يومين» فى الساعة 
والمكان نفسيهما. كانت إجابته ترتكز على ما يعتبره أساساً» 
وعندما يجد أن السؤال والملاحظات تقترب من مقصده يقول 
لى بأنه موافق على ما قلت لأنه يتتضمن الإجابة. كان 
متواضعاء ودوداء ولم يبد لى أن الشهرة العالمية التى حملتها 
له جائزة نوبل» قد غيرته. 

غير أن شيئا ما فى شخصية جيب محفوظ يستوقفنى 
ويثير فضولى باستمرار؛ لاأعرف كيف أعبر عنه؛ ولكنه يبدا 
من النصوص الروائية ليؤول إلى الحياة الخاصة الى حرص» 
دوماء على أن يضعها فى منطقة الظل والتكتم. حق طبيعى 
ومبرراته مقنعة فى مجتمع له صحافة شهيتها متفتحة لنهش 
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النجوم والفنانين» إلا أن الصورة (العمومية) لشخصية جيب 
محفرظ تبدو مسرفة فى التعقل والرصانة» وهوما أعتبره 
متعارضا مع ما أجده فى بعض صفحاته من من تدفق ولوعة؛ من 
اشتعال وتنز» خاضة غندها تتشلع الأهر بالمرأة والطرب والألس» 
ومهما أحسست بأن هناك ميلا فى كتابته» إلى الموازنة بين 
نزوات الجسد وتصوف الروح واكتناه أعماق الناس 
رسلوكانهم؛ فإن تلك الصفحات تشى بشراهة غير عادية مجاه 
الحياة ومفاتنها تمتح» فيما يخيل إلى؛ من روح مغامر كابد 
التجرية وتورط فى لهيبها ولم يقعتصر على نقل الأصداء. . من 
لم سين أن النيمات الملحاحة المبثوثة فى روايات جيب 
محفوظ إنما هى تؤشر على «جرح سرى»» لا تكشفه سيرة 
حياته ولاصورته عند الناس؛ لكنه جرح حاضر مؤثر يضفى 
تلك الغلالة المزدوجة من شهوة الحياة العارمة ومن الحزن 
الدفين. تأكد لدى هذا الانطباع وأنا أشاهد فيلما بثته التلفزة 
الفرنسية عن حياة جيب محفوظ فى الشهر الشامن سنة 
5. فى مشهد جميل ومفاجئ» نراه يعزف على آلة 
القانون وهو ممتلئ شبابا وحيوية؛ ثم نراه؛ وقد تقدم به العمر» 
يحكى عن عالمه الروائى من خخلال: الحارة؛ الفتوة؛ العوالم 
اللائى كن يملأن حياة الناس فرحا وطرباء ثم النيل و«شلة) 
أصدقاته التى اشتهرت باسم الحرافيش» عالم جميل يجمع 
بين ننائينا تطمح إلى التكامل: الفشوة والعوالم ترصز إلى 
غريزة العنف والعراك فى مقابل المنعة والجرى وراء لحظات 
اللذة؛ والحارة والنيل: فضاء مغلق مركت بذاته» ونهر مسافر 
عبر سيولته وانفتاحه على الخارج. أما الحرافيش وطقوس 
لقاءانهم الأسبوعية فكأنهم يشخصون الصعاليك الذين رفضوا 
الرضوخ لمقاييس المجتمع الكابحة. إن شلة الحرافيش ترمر 
لرغبة قائمة عند الكثيرين تريد أن تنفلت من قبضة الرتابة 
والمواضعات الاجتماعية وهى رغبة أن نوجد داخل المجتمع 
وخارجه لنحقق ذلك التوازن الأثير لدى جيب محفوظ كما 
عبر عنه فى إحدى رواياته: ١‏ .وهو أن الإنسان يجب أن 
بعشق الدنيا وأن يتحرر من عبوديتها فى أن؛؛ لكن هيهات؟ 
كيف السبيل إلى التحرر من «عبودية» الدنيا ومن غوايانها, 
خاصة عندما نريد أن نحياء لا أن نكتفى بالوجود المألوف» 
الرتيب؟ عندما نحاذى تخوم المستحيل ونتجذب إلى مملكة 
الموت؟ 


اس شم 


كل مرة أسافر فيها إلى مصر يكون جزء من زادى هو 
ما اخختزنته الذاكرة من متخيل أدبى لمبدعين مصريين؛ وفى 
طليعنهم جيب محفوظ الذى يقدر ما يمتح من المتخيل 
الجماعى بقدر ما يجترح انفتا نفتاحات على متخيل ذاكرته 
الفردية الراصدة للرومائيسك المتناسل بوفرة فى حارات القاغرة 
والإسكندرية وشوارعهها وعمارانهما وعبر أحاديث الناس 
الحكائين بالطبيعة؛ إلا أن النصوص الثلاثة التى أستحضرها 
أكثر فى (الشحاذ) إلى جانب (أفراح القبة) ؛ و (اللص 
والكلاب) . ويخيل إلى أن هناك خيطا رفيعا يربط بين هذه 
الروايات لك ليجعلها تلتقى عند ذلك الجرح السرى 
الللامرئى الذى يتنزى مراوحا بين الاندفاعة الهوجاء والشجن 
المستسلم المنكفئ إلى هدأة الموت لراقبة الحياة. 
عمر الحمزاوى ليرج 3 الحتاك 
الذى كان ييدو معماسكا (أسرة» أولا د نضال فى اح 
أحزاب اليسار) ويطوج بنا إلى سطقة الشكوك وفوضى القلك 
المداهسة. كل ماكان يعيشه غسمن أسيجة ومواضعات وقيلم ؛ 
اهتز فاجأة أمام مرض العبثية الذى تسلل؛ خلسة؛ إلى كيانه 
وروحه. . حار الأطباء لأن جسمه يبدء سليما ولكنه هو يسن 


فى (الشحاذ) ينتصب المخامى 


بدودة الفلق واللااجدوى متغلغلة !! 
ييجرب كل شى تخارج اللياقة رد وتعاقد الزواج. إنه 
يكنن عبن أصل هذا الداء الغريب. مغامرات الليل يبددا 
عور المباح وانفصاله عن . العا! لم مقيم لايسرح وهو يرةده - 
المفنية: ذإن تكن تريدنى حما فلم عجرتنى ؟) : كأنه غدا ميتا 
وس الاحياء. . وحتى عندما يلتى بصديفه عشناك .حليل 


لى أعماقه. يمره ن ثم يريد أن 


المناضز اليسا ا بعد سنوات عويلة : 
لايستطيم أن يستعيذ معه نفسة رز لاحميميته . غو ا معجا 
بصبلاية صصديقه المناضا ل . الذى لم تضعف عقيدته ولا إيمانه 
بالمستقبل » غير أنه غو) عمر عمر الحمزاوى»؛ يظل منسونأ من 
الداخل » جسما باز نوابض ولا رغائب » إنه شحاذ ميت بين 
الأحياء ولكنه يتمنى الموت الذى عد يعيد له شهوة الحياة 
والقدرة على الانتماء إلى الدنيا. 


ليست فيسة (الشحاذ) نيما محويه من مناقشات 


«أفراح القبةه 


التكنولوجياء فهذا موضوع مألوفء متداول؛ وإنما تمثل 
قيمتها فى أنها تنقل إلى المتخيل العربى ذلك التقابل بين 
واه 0 نموذجاً للعيش الذى قت لى أفق 
والعالم ا امنا عا يدايا كما بيت به 
خطابات ل والإصلاح' لأن 0 السكعسينيات 
على الخائلة والسكوت ووأد الضمير والوعى. ثم إن الخطاب 
السرف فى الامتلاءء المكتظ بالأجوبة الجاهزة هو دائما على 
حساب خطاب النفس ورغائيها المكبوتة. هل سه 
لعربى أن يغيش منقوصاء ومحتقراء مسحوقا خت حت الوصايا 
واغيرمات؟ 
فى (الشككاذ) ؛ وروايات أخرى لنجيب محفوظ؛ ينضاف إلى 
جعي قن لتر ةلات إلى اغوار 
ل حالاات قصوى»؛ خاصة فى (الشحاذ) هو مايمز 
| مجتمع وتخلياته وسلوكانه بأفق المدخيل ليعدل وبوسع من 
أرْجاء آَلْتَحْلُ الاجتماعى الموروث. وتجيب محفوظ لايتقهقر 
عندما يتعلق ال مر بمثل هذه القضايا التى تكمء 50 اللاوعى 
اججتسعى رشاع إلى خلخلة ؛ مثلما فى (أوا لاد حارتنا) ؛ 
ولكنه دائما يتوقع يجديدا للأحلاق من وراء الرؤية الإبداعية 
الحريئة ؛ على نحو ما قال لى: 
...قد يبدو الفن» أحياناء وكأنه يسعى إلى هدم 
الأخلاق: لكننا إذا أمعنا النظر» ستنجكد آنه يتضصسل 
دعوة إلى أخلاق جديدة متصلة باحتياجات اجتمع. 
هناك: مقلاء سس رآبى نوأاس الذى يوصف عادة 


الأثعاد ألا 


بالإباحية؛ إلا أنه فى حقيقة الأمر دعوة إلى أخلاق 

جديدة تعمثل فى المطالبة بالحرية والتخلص من 
امخرمات. 

آخر مرة التقيت فيها جيب محفوظ يوم ٠‏ أكتوبر 

ع5 ؟ا بمقهى على ظهر باخرة صغيرة ترسو على ضفة 

النيل. كان الاقتراح من الصديق جمال الغيطانى الذى أصبح 
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هو ويوسف القعيد «وشلة» صغيرة من أصدقاء الكاتب» هم 
تعرضه حاولة الاغتيال. ذلك المساء, فى تلك «العوامة: كان 
هناك بعض رجال الأمن الساهرين على حمايته يجلسون فى 
أحد الأركان؛ وكان جيب محفوظ محفوفا بثلالة من 
جلسائه ييتسم عند استقبالنا. حركاته أبطأ ما أعرف وعنقه 
مائل إلى أمام قليلاء وصوت الغيطانى جد عال وهو يقدمنا. 

ولم يكن الحديث منتظما معه؛ لأن «ترجمة) كل ما 
يدور إلى صوت مرتفع تقتضى جهدا كبيرا. وحسب طقوس 
الجلسة؛ فقد بدأت بتلخيص أهم الأخبار والأحداث 
والنشاطات الثقافية بتناوب بين الصديقين القعيد والغيطانى؛ 
وكان جيب محفوظ يصيخ السمع واضعا يده على أذنه وقد 
يستفسر أو يعلق باقتضاب. وشيئا فشيثا استعاد سرعة بديهته 
وقدرته على السخرية والنكتة. كان هناك خبر يتعلق 
بالاتتخابات التشريعية وبالصراعات حول الدوائر والأْحزّاب 
وأسماء بعض الشخصيات»؛ وفجأة سأل محفوظ: «ماقلتوليش 
السيدة فيروز حانترشح فى أى دائرة؟؛ وفىاغمرة ضحكنا 
لعلعت ضحكته المعهودة. ثم تنغلق أساريره وهو يستمع فيبدو 
وجهه متدثرا بمرارة لا تخطئها العين. لكن خفة دَمَهء. ذلك 
المساء؛ أنستنى وضعيته النفسية والميَريقَية الصعيّة؛ فقدٍ كان 
فى كامل قواه العقلية؛ ذكيّاء لماحاء مع تعليقات شاخرة 
وهزلية تذكرك بمجالس العوامة فى (ثرثرة فوق النيل) . كان 
أحد الحاضرين يخبره بظاهرة الرسائل الكثيرة التى يرسلها 
المواطنون يوميا إلى مسجد جمال عبد الناصر. سأله غيب 
محفوظ: هل اطلع أحد على محتواها؟ أجاب المتحدث بأنه 
لايعرف؛ فأضاف الكاتب: يمكن أن الرسائل التى يبعشونها 
إلى المسجد هى من أجل أن يشتكوا منه ومن مظالمه إذ لم 
يكن ممكنا أن يفعلوا ذلك فى حياته! 

وبين الضحك والجدء اغتنمت الفرصة لأقول له؛ من 
خلال صوت الغيطانى؛ بأن القراء فى المغرب حرموا من قراءة 
(أصداء السيرة الذاتية» التى نشرت مسلسلة فى «الأهرام؛ 
نشر (ملخبطاً) لأن ضعف بصرهء بعد محاولة الاغتيال؛ لم 
يسمح له بأن يراجع ما كتب واغتنم الغيطانى الفرصة لبقترح 


الفا 


أن يدولى هو وشخص آخخر ضبط النص ونشره فى «أخخبار 
الأدب؛ التى تصل بانتظام إلى المغرب. ووافق جيب محفوظ 
على أن يكون النشر فى حلقتين لا فى حلقة واحدة. 

أزف موعد تناول الدواء والحقن؛ فاستأذنا من كاتبنا 
الكبير الذى وافق على أن نأخذ معه صررا للذكري. كان 
ودوداء متحملا لهذا المصير الذى اضطره إلى أن يتخلى عن 
تنظيم أوقاته بحرية وحال بينه وبين الكتابة والقراءة. خمنت» 
رغم كل شئ مايستشعره من مرارة وهو يواجه هذه النهاية 
التى حرمته من مواصلة حياته يبساطة وألفة قريبا من الناس 
الذين أحبهم واستوحى قصصهم وأحلامهم. عاد ذلك 
الجرح السرى يستوقفنى وأنا أودعه: ترى هل هو الذى يمده 
بالشجاعة ليواصل الرحلة رغم شروطها غير المريحة؟ 

دائما يدهشنى ذلك الامتداد لروايات جيب محفوظ 
فى شوارع القاهرة. أذكرء بعد ما التقيته فى سنة )١945‏ 
أننى .كبك «تاكسى» من ميدان التحرير. وعند مسجد عمر 
مكرم استوقفنا رجل يقود أعمى ومعهما شاب يرتدى جلابية 
ونظراته زائغة. جلسوا فى المقعد الخلفى واستمر الحديث 
بينهم. فهمناأن الأعمى هو إمام مسجد عمر مكرم وقد 
«اعتقل) الشاب الذى سرق مجفة المسجد وكان يقنعه بأن 
يرجع النجفة لأنه لا يجوز أن يعتدى على ماهو فى ملك 
بيت الله. كان الأعمى والرجل يتناوبان الكلام والشاب 
يعتذر ويعلن أنه سيتوب عن السرقة؛ ولولا الحاجة لما فعلها. 
عندما نزلواء أخذ سائق التاكسى يضحك وهو يعلق: 


د أننا سكاية يازمة: الواهز مشرقا يلوت الأغنياء 
على شان يزود المسجد بالنجفة؛ كان ربنا غفر 
له إنما يسرق بيت الله دا مش معقول. أخلاق 
الناس بازت عدم المؤاخذة... 


قلت فى نفسى: هذا لص يفتقر إلى وعى سعيد 
مهران. أو لعله لا يزال فى أول الطريق؛ ولذلك استسلم لتأثير 
«الشيخ الجنيدى؛ . لكن ليس من المطلوب أن ممحاكى 
شخوص الرواية الواقع؛ بل الأهم هو أن تصبح هى ذانها واقعا 
يحيا فى عقول الناس وقلوبهم؛ كما قال أحد النقاد. ومن 
هذا المنظارء سيغدو امتداد شخصيات مجيب محفوظ وفضاءاته 


ب سس ص صييييية 


ومده بالحياة. 


عند نهاية عام 5 كنت فى زيارة للقاهرة وشاهدت فى 
متحف الفن الحديث بدار الأوبرا لوحات البينالى» ومن بينها 
لوحة لرسامين مصريين أحدهما هو عادل السيوى وأخر لا 
أتذكر اسمه. أثارنى فى اللوحة عنوانها: «فرح بلا ذاكرة؛ ؛ 
وكانت عبارة عن كولاج من أحجار ورخام وكلمات ورسوم 
سَقيرَة: كانت اللوحة كبيرة تأسر النظر وتقوده إلى ما يشبه 
المناهة, إلا أن «المادة» ذات حضور كاسح. عندما رجعت إلى 
الفندق مجلت فى دفتر اليوميات: «هل يمكن أن نتصور 
القاهرة من غير أغانى أم كلشوم؛ وعبد المطلب ومحمه 
عبدالوهاب ومرئلى القرآن وروايات جيب محفوظ؛ وكل ما 
يشخص تلك الكآبة الحببة التى تضفى طابعا خاصا على 
الفضاءات المتقاطعة والأزقة والحوارى المعتمة؟ لا أستطيع أن 
أنصور (فرحا بلا ذاكرة؛ كما يقترح الرسامان المصريان» لا. 
بالنسبة إلى المكان ولا بالنسبة إلى الإننان. ولولا تلك 
الذاكرة المتناسلة المرسومة على الأمكنة والجدران لما استطاعت 
القاهرة أن تستمر وأن تقاوم التدهور من خلال زخم ذاكرتها 
الزاهية ليعضاءل الحزن ويتألق الفرح عبر طوبوية التذكر 
ويجميل الماضى ..أما الإنسان ففرحه ينبع من أكثر من ذاكرة. 
لايكنفى المتخيل الجماعى ومحكياته ولا المتخيل الفردى 
واستيهاماته؛ بل هناك تلك الذاكرة المغايرة التى تنسجها 


«أفراح القبة» 


نصوص الشعر والتخييل. لذلك؛ لا أفصل روايات تجيب 
محفوظ عن تلك «الذاكرة المضافة؛ التى ثرافق إقامئى 
بزياراتي لص وهى ذاكرة من نوع خخاصء هى ذاكرة الفرح 
بعينه؛ لانها لا تستنسخ القائم المتسداول فى المرددات 
والموروثات. إنها مهما استمدت عناصرها من الواقع؛ تتزبا 
بالترميز وتؤثر على ذاكرة تخبيلية أخرى من خلالها يمكن أن 
نفكر فيما يبدو شتانا متعثرا أو ذاكرة محنطة منغلقة على 
رصيدها..للفرح شوق إلى الجدة واستكشاف ما هو مجهول 
من الحياة. والعمل الفنى أُيضا لايتوخى عبادة الذاكرة 
وماضيهاء بل يريد أن يجعل منها مجالاً حيوياء دينامياء 
يتغذى بالفرح ويجعل اللحظات تنتظم فى سلك الحياة 
المتدفقة. قد تكون الذاكرة ؛ أحياناء عائما لكنها ضرورية لكى 
أبَدِر التخييل مجموعة من صور تتعاقب بسرعة على 
مدقي ةبون ملساء فاقدة لتضاريس الذاكرة التى تعيد ابتداع 
الصو روالفطّباءات وربطها بما هو ناو متحفز فى ذخيرة 
المتخيل الجماعى . بأى معنى نفهم الفرح عندما يتعلق الآمر 
بالإبداع؟ 


ىمر تلك اللحظة النادرة التى يقترب فيها المبدع 
من الموت ليتمكن من أن يراقب!؛ بنفاذ» عالم الأحياء قبل أن 
ينسج لهم دقبة الأفراح» التى تتتصب فوق ذاكرة تمتح من 
نهر لايكف عن الجريان؟ 
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ملل 


--50 ار ا 0 


الراوية والحروية ذر 


في الخطاك الا ا 3 


١ 
أله‎ 5 


العاصر: ادوار لذلا تمدنها 


يعدهة 4357 م 
المعددن ل لتر 


سسمممععععال 


إن ما دعانا إلى النظر فى مسأل «الأثالاكالراوية- وروي 
2 الخطاب الروائى المعاصر»ء هر كثافة ظهورها فيه 5 ونحن 
القشصص العربى القديم» 
فإننا نرى أن حضور «الأناه الراوية والمروية فى الخطاب الروائى 
المعاصره!؟ أكثر تضخما وتأثيرا فى البنية الروائية بصفة عامة. 
والفارئ باعتبار أن 7 ير المتكلم المفرد 
«أنا» وسيلة لتخييل صوت الكاتب» تدعم احتمال وقوع 
الحكاية المسرودة ٠)‏ 


وإن كنا لا ننفى هذه الظاهرة فى 


+ كلية الآداب؛ صفاقس» تونس. 
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عم هذه الجية يمكن القيل إن الداتعية 0 الرداية 

. - إ(» ١‏ 5 1 9 0 
الكلاسيكي التائمة على مبد! الاحتمال ,الإ مكاك ثيما بنا 

ل 1 
من احداث ومشاهد: استعيض عنيا براتعية ١‏ ٠نااراريا‏ 
ع > 

1 1 اذى 3 رفييا اناك 
(اوساردة) تروى جاربها سستبسه بتجارب 0 دين . 


ل 000 
إلا لماه الرزالي كت 


5 


لتقنارات المرية عاد 


كتاباته الررائية 22 أ الك ل ديانا رالا أ عباتا م شاي ل 


سد دار الخراط : : وذللك فى 5 
8 


بهمرم الذات وأحلا مها وفالعازمائها د فاقيا ل ١‏ 00 5 
بأحيائها الشعبية وبناتها الغاتنات ؛ وبحرشا | الساحر وملا بس ا 
العقود: الشالك والرا ابع والخامس من هذا الشرل:. وأى تدرب 
أكثر ملاءمة لعا ا نى خشتةه بالإسكتدرية: ع 
ا نب أ وأنة الذاتمة ؛ تنطدّ : والأنا» بأ بايات تشفكت' نا 
7 بي - يبن 6 3 
0 0 «(ترابها زعفران) وديا يا بدات إسكددرية) 


الإمكتدرانى ا بمدينته المعشوقة . 


شواهد على هذا المشق لدف بعل هذا 


الل ااا «الأناه الراوية والمروية 


ولعل ا يي ب 
بى الحاما مل لهذا التوع؛ فهل هو من القصص انحض؟ أ 
جنس السيرة 5 الذاتية؟ أم هو جماع لكل ذلك؟ 


إن الما عط ناد الخراط المذكورة وغيره 
ل 5 تندرج نيما يسميه الكاتب؛ بالكتابة عر النرعية 
التى تنتجاوزر النوع وقد حدت قوانيته واستقرت؛ د 


:ال جاسدة. 


ون كانت الكتابة الخراطية؛ كتابة روائية فيها نقل 
تلحدث؛ وتصوير للمكان؛ فإنها كثيرا ما تستحيل ضربا من 
الشسر يصبح الراتع فيد نرعا من الحلم والفانتازيا. وهذه 
كنات د أبضاء مجال مشبع بأخبار التكلم الخاصة؛ 
بذكريات الطفولة والشباب؛ وهو مع أفراد العائلة والأصدقاء 
والسديتات فى أماكن إسكندرانية مختلفة. وكثيرا ما تتكرر 
أسماء هذه الشخصيات والأماكن فى أكثر من رواية. نهال 
درج هذا التوخ من الكتابة فى ذن السيرة الذاتية بالرغم إمن 
إنكار الكاتب ذللك فى تصديره لإحدى روايانه ؟ 

ن كان الخراط نافيا أنه يكتب سيرة فاتبية فك 
النسوص الروائية التى ذكرناء حاملة لأصداء كثيرة عن سير 
الكاتب؛ نهو الموقع مغلا على نص (إسكندريتى؛ وقد نسب 
الإسكندرية إليه؛ لى إند صاعٌ هذا النص فى شكل حكاية 
يريا صاحببا وهى حكاية جربته القديمة مع الناس والمكان 
رهر ما ينتضيه بعض قوانين النوع (4) .ولكن ذلكء» لا يعنى 
أن ما كتبه الخراط» هو من جنس السيرة الذاتية الخالصة» 
رإنما هونوع من الكعابة فيه أصداء من السيرة الذاتية ومن 
أحرال العصرء وفيه أيضا شطحات الخيال المجنحة؛ ونيه 
الأحلام زاننانتازمات البعيدة عن المعيش من الأحداث 
والأحم رال من جهة؛ والقربية من الواقع أشد القرب؛ تخوله 
وتسزيد على هيغة جديدة من جيه ة أخرى (00. 


وسيكرن لذلك بالغ الأثر نى تشكيل الكتاية الروائية ؛ 
سن ناحية ة التركيب الحكائى وتصوير الفضاء؛ وما يغطيه من 
عناصر مختلفة» » ومن ناءحية صياغة السرد التى تتغير دوتما 


استشرار على حال. 


وقد را أينا أن نتناول هذه المسائل من خلال أثر له جديد 
فود سوم ل يدهم وقد نعته صاحبيهة ب بارع 


” قلت حريا من 0 


إسكندرية» و(ترابها زعفرات» كما أنه أثر يشتمل على أصداء 
لروايات أخرى له مثل (رامة والتنين». ولذلك فإن 
(إسكندريتى)؛ نص وسع نصوصا أغرى وفوها يؤهله لأن 
كرن سرنها مالعا . ثم إن هذا النص لنص نص مضى فيه مؤلفه 
أشواطا فى التجريب والصنعة؛ وهو الذى وسمه بالكولاج 
0 جسم ذلك فى النص بأشكال مختلفة منسوبة 

إن أنواع أدبية وغير أدبية أخرى. وفى النص يسرى صوت 
والأناا؟ كك فى إسكناريكها »التى ترابها زعفران حلم وتراث 
للحي والكد؛ ومساءلة للمجهول فى أن كما 
وسمها هذا الإإسكندرانى 


عريق وتباحة اللحب 


ويمكن أن تناول المسألقت فى ضوء ها تقدم- من 
وجوه ثلاثة متعاقبة مُلازمة تلازمها فى النص: 

5 والأناه مروية. 

١‏ الأناه راوية. 

فى العلاقة بينهما. 

فى أشكال «الأنا» مروية وراوية فى (إسكندريتى) : 

من خصائص السيرة الذاتية الخالصة؛ أو نص السيرة 
الذاتية المتخيلة؛ أن يضطلع راو من درجة أولى يحكى فى 
الزمن الحاضر ما حدث له فى فترة سابقة «متتالية زمنية كافية 
لظهور خط لحياة ما ٠20‏ 

ولعل هذا الوضع السردى يسمح بتسمييز زمن الرواية 
(السرد) عن زمن المروى (المسرود) من الأحداث والمشاهد 
والأحوال . وإن المععبر من هذه الزاوية؛ هو سلسلة الوقائع 
والأعمال تروى متتابعة فى خط زمنى متواصل» 

غير أن الأمر فى (إسكندربتى) يختلف كل الاختلاف 
عما سبق ذكرهء ذلك أن (إسكندريتى) صيغت صياغة اقترث 
ذيها فعل الرواية (السرد) بالأفعال والمشاهد المروية (المسرودة» ؛ 


ولف 


محمد الخجو 


وهو ما نشأ عنه إيقاع فى الكتابة عجيب. تنقل إلينا مشاهد 
عن البحر الإسكندرانى وشواطته؛ وعن أحياء المدينة» كما 
تنقل إلينا صوراً عن الأماكن التى كان المتكلم يأوى إليها 
مع عائلته؛ والأماكن التى درس بها... إلخ. وفى هذا الفضاء 
الواسع يخبرنا الراوى عن تنقلاته, ولقاءاته بالأصدقاء 
والصديقات»: وما حدث من أحداث عامة فى تلك الفترة 0 
لكن هذا المروى من المشاهد والأفعال تتخلله وقفات؛ هى 
عبارة عن مقامات سردية يتولى فيها الراوى الحديث عن 
أفعال الرواية (السرد)؛ والكئابة تستنطق ما تمت روايته 
لم يكن وفيق قل جاءنا ‏ بعد فى الإسكندرية 
فلم يلتق وسمير قطء أو هكذا أظن فهل تلعب 
بى الذاكرة؟ 8©. 
إذا نظرنا فى هذا الشاهد تبين أنه ينقسم إلى قسمين: 
5 القسم الأول؛ يبدأ من قوله الم يكن) وينتهى إلى قوله 
(وسمير قطع. 
القسم الثانى ؛ هو بقية الشاهد. 
ففى الأول حكاية لقاء المتكلم الذي ورد فى صيغة 
الجمع - ببعضص الأصدقاء - وكان الرقن المتتعمل ه والرمن 
الماضى «لم يكنء لم يلتق». وفى الشانى كلام للراوى فى 
الزمن الحاضر «أظن ‏ تلعب » يسائل فيه نفسه عن مدى 
صدق ما أورده فى الحكاية السابقة ضمن مقام للرواية بين. 
شك . 
إن تلازم الرواية (السره) والمروى (المسرود) فى 
(إسكندريتى) لا يمنع ‏ من الناحية المنهجية ‏ من أن نتناول 
كل طرف منهما فى قسم خخاص به قبل تناولهما فى سياق 
جدلى يصل الطرف منهما بالآخر فى قسم الث . 
(1) «الأنا ؛مروية: 


وصل الخراط عنوان أثره (إسكندريتى) الأول بصفة 
أخرى هى «مدينتى القدسية الحوشية؛؛ ووصف العمل كله 
بأنه كولاج روائى فى صفحة العنوان. 
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وإذا وصلنا العنوان الأكبر (إسكندريتى) بالعنوان 
الأصغر «مدينتى القدسية الحوشية؛؛ حصلنا من الناحية 
النحوية على جملة اسمية تتكون من مبتدأ جاء مركبا إضافيا 
«إسكندربتى) ؛ وخبر ورد مركبا نعتيا. وقد تكون المبتدأً من 
مضاف معرف بالإضافة وبالعلمية 9إسكندرية»؛ ومتعلق 
بمضاف إليه وهو الضمير المتكلم المتصل (ى» . أما الخبر» 
فقد جاء متكونا من منعوت ورد هو الآخر مركبا إضافيا 
أضيفت فيه «١مدينة؛‏ إلى الضمير المتكلم المتصل «ى؛؛ ومن 
نعت جاء مركبا عطفيا غابت بين قسميه أداة العطف 
و«القدسية الحوشية؛؛ حتى كأن اتصال الصفتين ضرب من 
التداخل بينهماء فلا انفكاك للواحدة منهما عن الأجرى . 
ويمكن أن نقرأ العنوانين فى تعلق بعضهما ببعض قراءة 
نحوية أخخرى مدارها أنهما قد يشكلان مركبا بدليا واقعا 
خبرا لمبعدأ محذوف هو «هذه؛ . ويتكون هذا المركب البدلى 
من مركب إضافى مبدل منه «إسكندريتى»؛ ومن بدل ورد 


مركبا نعتيا. 
إن هذا التحليل النحوى لعنوان الأثر يؤدى بنا إلى 
استخلااص النتائج التالية: 


أ إن إسناد الإسكندرية إلى الضمير المتكلم المفرد؛ 
حتتمل فى مناسبتين اثنتين وذلك فى «إسكندريتى) 
و( مدينتى؟ )2 وهو ما يؤكد انتساب المدينة إلى المتكلم ويعمقه. 

ب - إن مما تعنيه الإضافة فى السياق المذكورء هو 
الملكية؛ أى أن الإسكندرية المنسوبة إلى «الأنا؛ ملك له. غير 
أن الملكية ‏ هنا محمولة فى المجاز» ولعل ما يقصد إليه فى 
ذلكء أن تقدم الإسكتدرية فى النصء كما عاش فيها المتكلم 

جَ - لعل مايدعم التأويل الذى تأولناه» هو حضور 
الصفة المسندة إلى المدينة, وقد وردت مركبة من قسمين 
١القدسية؛‏ و (الحوشية؛؛ وهما سمتاك تندرجان فى مرجعين 
والحوشية صفة للغريب والوحشى . ولعلهما صفتان لا 
تخيلان على خصائص المدينة بقدر ما تخيلان على إحساس 
«الأناه اه ما تتعامل معها برؤية خاصة ؛ وهو ما يدعم 


0111000 «الأنا» الراوية والمروية 


52 الذات المتكلمة المتضخم فيما تقول؛ ويوحى بما 
متكوك عليه الحكاية المروية حين تحتل فيها «الآنا» المراتب 
لكبرى. 

وإذا ما ولينا وجوهنا شطر النصء تأكد لدينا هذا 
الحضور المتضخم «للأناه محكى حكايتها القديمة الجديدة 
مع إسكندريتها «القدسية و الحوشية». تبدا (إسكندريتى) 
بالإسكندرية وتنتهى على وقعها. مشاهد من التاريخ والمعمار 
والجنان» لوحات من «عاصمة القداسة؛ والفجور معاء أرض 
القديس مرقس والقديس أنانيوس... جامعة المزارات من سيدى 
المرسى أبى العباس وسيدى أبى الدرداء..06» يصدر بها 
الراوى نصه وقد عجنت بأحلامه وأحاسيسه) فجاءت بين 
شكل تراتيل من الشعر عجيبة. جاءت هذه اللوحات كالبيان 
الانتتاحى يتخذ سبيلا إلى (إسكندريتى). متكلم فى صيغة 
المفرد يرسم ملامح مدينته التى هى عنده (لوْلوْة العمر الصلبة 
فى محارتها غير المفضوضة:17). إنه عاشق يحكى أحواله 
وأخباره مع معشوقته. وأى حديث هذا الذى سيكون من وله 
يفنى فى محبوبة غير حديث النفس المنفعلة شديد الانفعال 
بما عنه تتحدث. ولا منطق فيما يساق إلا منطق العاضفة 
لايعرف للأشياء انتظاما خخارجا عن نطاقها؟ ومن هرهذا 
الذى يتحدث عن (إسكندريته) غير ذاك الموقع نحت عنوان 
الكتاب : إدوار الخراط: وإن لم يذكرهذا الاسم مرة واحدة؛ 
فى الآثر» وحتى وإن اختلف الخراط الحقيقى عن الخراط فى 
«الكولاج الروائى»؛ فإن أسبابا تصل بين الخراطين. وحسب 
القارئ ما يحصل له من تشابه بينهماء حتى ينشا بينه ربين 
الكتاب عقد حامل الكثير من طبائع السيرة الذانية وإنّ سعى 
الخراط إلى اختراق قوانينها!'! . 

وإذا ما توغلت فى عالم (إسكندريتى) لفت انتباهنا رار 
متقدم فى السن يروى لنا ذكريات له فى هذه المدينة: وهو 
فى سن الطفولة والشباب. 

ومن البديهى ‏ والأمر كذلك ‏ أن ننتظر رواية 
سين وا) لأحداث متعاقبة فى الزمن. ولكن (إسكندريتى) 
تخيب هذا الانتظار ؛ إذ تستوى أطرافا من وقائع الايام 
السالفة مبعثرة متكررة أحياناء وهى قطع عن أقعال الراوى 
أعماله إذ يتنقل مع بعض أفراد الأسرة؛ أو مع الأصدقاء 


والصديقات؛ وكثيرا ما يتنقل وحيدا بين البيت فى غيط 
العنب أو فى ابن زهر أو فى حارة الجلنار أو فى المندرة» 
وامحطة أو البحرء أو المدرسة ... إلخ. وغالبا ما يكون البيت 
محط الرحال بعد هذه الجولات: 
نزلنا السلالم مسرعين؛ من بيتناء فى حارة 
الجلنار؛ إلى راغب باشاء كنت أمسلك بيد 
أختى هناء من ناحية؛ وأخحتى لويزة من ناحية 
خرف وكانت الى حمل أغى السيسر 
الصغير؛ وأبى قد لبس البالطو على جلابيته 
البيتى البيضاءء؛ ومعه أختى عايدة!1. 
وعلاوة على هذه الأعمال المروية المتعلقة بالأناء غالبا 
ما ينقل الراوى أحداثا عامة تتعلق خاصة بوقائع الحرب 
الكونيّة,الثانية» وبالنضالات ضد الاستعمار الإلنجليزى وقد 
كان طَرًْا قيها. 
ولك هنه الأفعال المروية فى (إسكندريتى) غالبا 
ماتكون تعلات للرصف و«التأمل حتى إن هذا النص الخراطى 
يستحيل لوحات ننطق باهتمامه الكبير بالمكان وعناصرهء يعدد 
أجَرّاءها يتأملها ويخلقها خلقا جديدا. رغم أن النص السير 
ان مَتَلَمَا حدد له من مواصفات هو نص تسرد فيه 
الأعمال فى مقام أول - أى أن التحول فى الزمن محدد 
اناس لطليعة النضى مدر 01 
ومن هذه الجهة يمكن القول إن هذا النص الخراطى 
تضخم فيه حضور المكان فى حين تراجع الزمان فتقلص 
السرد وتضخم الوصف. أو ليس ذلك مبررا بالعنوان ممكنا فى 
ضفر الأثرة إسكندريتى وبالمقدمة؛ إن صح أن تكون لهذا 
الآثر مقدمة , يتغنى فيها الراوى بإسكندريته؟ 
هكذا تتغير وظيفة «الأناه المروية من كونها فاعلة 
متحركة متنقلة؛ إلى كونها رائية متأملة فيما ترى واصفة إباه. 
ففى بداية حكاية الطفل مع أمهء ينقل الراوى أطوار 
جولة معه على الشاطئ . وقد كانت الأحداث المحكية فى 
صيغة السرد المفرد 5111811120]4 :0 مآ الذى يقتضى أن 
ينقل الراوى مرة واحدة فى الخطاب ما حدث مرة واحدة فى 
الحكاية15) «أمسسبينا- هبطنا وقفت]ة إلا أن هذه 


ن افا 


محمد الخبو 


الأحداث نتلاشى فى حركة أخرى هى حركة العين تنقل 
مشاهد من البحر والشاطىع والمتجولات عليه بعد سباحة شيقة 
قبالة بعض العساكر الإمجليز. وهذه الأوصاف المكثفة عبارة 
عن أفعال للرؤية:«وأرى درجاته..ورأيت نور الشمس... ونحن 
نلمح الأجسام البيضاء»”؟'؟. ولكن الوصف فى المقطع 
المتحدث عنه لم يتأت من حركة العين فحسبء بل كان 
متأنيا - أيضا ‏ من حركات إدراكية لأعضاء أخرى فى 
الجسدء الذى كثيرا ما يستحيل طاقة إدراكية جبارة فى 
الكعاب كلو :رتكا فول قن حل ينا كدت التخراطة . 
فللمس نشاطه وللأنف والأذن ولحواس أخرى أيضا: 
«أحسست رقرقته الباردة.. ولها رائحة عمطنة.. ثم يرمين 
بأجسامهن فى الغمار الطلقة المضطربة!*' . وإن كان جل 
حركات الطفل مقتصرة على الإدراك بشتى الحواس؛ فإن 
المدركات أو المواصفات كثيرا ما تكون فى أشد نشاطها. 
ذكأن ذلك ضرب من ضروب التعويض عن عدم قدرة الطفل 
على الحركة المكثفة وهو يتطلع إلى أن يكون كذللك» أو إلى 
أن تكون حركته مستقبلا فى مثل ما يدرككه من مظاغر 
ورأُت نور الشمس بعنفوانه وسطوته بَتَرل؟ 
بعد آخر الكازينوء على البَحرٌ المفتوج الفتسيح 
المحقلب, الذى تأتى أمواججه بسرعة.لم 
يكن بالبحر حولى غير السيدات؛ ينزلن على 
السلم ويشهسقن من صدمة الماء؛ ويقفن 
قليلا يمسكن بالحبال القوية بين الأعمدة» 
ثم يصحركن مشيا إلى البحر يتهادين 
بحرصء ثم يرمين بأجسامهن فى الفمار 

الطلقة المضطرية:25. 
تبين لنا أن جل أفمال «الأنا؛ مروية محصورة فى 
إدراكات الجسدء إن بالعين» وإن بالشمء وإن بالسماع وإن 
باللمس ... إلخ. فللجسد فى روايات الخراط عامة وفى 
(إسكندريتى) موقع عظيم. والجسد فى هذا النص الروائى 
منطلق للإدراك؛ والمدرك كشيرا ما يكون جسديا «فلابد 
للمحسوس من أن يدرك بالجسدة'!"١2.‏ وليس ثمة من معنى 
حسب النظرية الظاهراتية إلا متى -حصل بواسطة الجسدء لأن 


أحلى 


المعنى «محايث المي 00 .«ولايمكن أن يقرأ هذا 
المعنى بواسطة الإحساسء أو يحلل بواسطة التفكير إلا إذا 
تقبله الجسدء وتأثر به قبل كل شئ» ثم إذا كان هذا الجسد 
150 , 


فكثيرا ما تكون «الأنا» المروية فى (إسكندريتى) محتفية 
بشبقها تنظر إلى المرأة جسدا يقير الرغبة؛ تدركها بشتى 


ا 2 
الحواس 5 


حمرانة؛ وغناؤها الغزل الخفيض قد ثبتت 
اناس تهدجه الآن لين من الجرى» بل 
من شوق جسدى ثوار: يفرت علينا الهسواء 
يحايلنا. .00" , 
تبين لناء إذنء أن «الأناه فى (إسكندريتى)» تتعامل مع 
العالم تعامله حسيا 8 ولكن هذا التعامل الحسى ككيرا ما 
يستحيل تعاملا روحيا( "2 فيه الكثير من التخييل والنهريم 
والانفعاللات النفسية . 


وتضحى الرؤية العينية رؤيا حلمية فتنصهر هذه فى 
نلك طمن عمل فتى ررئفى يفن السيوة الذائية إلى أعلى 
درجات:التخييل ؛ ويصبح الطفل والشاب فى «الأنا» المروية 
لتبيّنَ بالكهل عند النظر إلى الأشياء والإنسان؛ وقد اختلط 
زمن الرواية (السرد) بزمن المروى (المسرود). ألا يمكن 
القول إن كتابة السيرة الذاتية بهذه الطريقة تنزاح كثيرا عن 
أن تكون نقلا للماضى أميناء فيستحيل العقد السير ذاتى بين 
القارئ والأئرء عقدا روائيا » وهو ما دعا بعضهم إلى القول: 
نقضية الحقيقة فى السيرة الذاتية هى على 
الأرجح قضية زائفة؛ إذ إن السيرة الذاتية من 
حيث هى سيرة ذاتية؛ مجافية للحقيقة؛ وأول 
أسباب ذلك أن كاتب السيرة الذاتية 
لايستطيع مهما نعل أن يتخلص من الحاضر 
الذى يكتب فيه ليلتحم بالماضى الذى 
يرويه""" . 
لعل هذا الشاهد على مافيه من صفات تنطبق على 


حضور «الأنا» مهومة؛ مجنحة يمتقّر إلى نصيب من الدقة» 


مم00 والأنا الراوية والمروية 


إذ إن الانزياح عن الواقم أو الحقيقة مثلما قال جورج ماى؛ 
لين هروبا من الواقع ' وإنما هو تشكيل للواقع «وإعادة بنائه 
على نحو يحتى توازن البناء الفنى مع أبنية امجتمع التى يكون 
شأئرا رأى الكاتب) بها أصلا ومؤثرا فيهاء كاشفا عن رؤى 
برع مزلرل للأبنية الأضنة!2؟ : 
فكثيرا ما تبدو والأناه المروبة فى (إسكندربتى» ؛ بريهى 
تنظر إلى الجد متأملة فيه سابحة فى آيات جماله. فيقع 
الانزياح ما هر محسوس إلى ما هو مجرد تخييلى . وحسبنا 
مشهد من المشاهد الكثيرة فى (إسكندريتى) يظهر العاشق فيه 
راقفا على «البلكونة؛ المطلة على النيللا منتظرا معشوتته . 
وعندما نطل ينشد إلى جسدها يصنه؛ ثم يغرق نى تأسلاته 
«تهويماته البعيدة ؛ فتصبح رؤيته نوعا سن الرؤيا: 
جسمها كالعجين الأبيض المتماسك» والسواد 
الشناف يسرق نسيجه المهفهف كالموج؛ بالليل' 
على رمالها الدمثا ؛ وى تنفتح ص ربوة فينواس, 
الممحدرة, شمها الطرى ملتثم بنعومة وشوق» 
وشفتاى منطبقعان على ثمرة البلح الصغيرة 
الداكنة؛ أستطعم سلانتها المسكرة» وَأنين اللتعة 
كأنين الموت؛ لم أجد فى الجسم الإجابّة التى 
أنندها ولرعتى ليها لاعجة أبدا. الطائر الأبيض 
اارزوم يطبق على يجصاحيه الأسودين الوثيرين » 
يرفرفان» حنانة قاتل ولاغنى ل عنه؛ واخساقى 
الحدأة الأنفى الخصيبة المعطاء بذلت لى جسم 
عمرهاء وعرفت فى صدرها الطيب قوة الحب 
والمقدرة على البقاء. فأين مهب الهواء الفسيح 
فى الأفق الواسع المفتوح؟ وأين عصف الرعد 
بموسيقى الحرية والفرح؟". 
فى هذا الشاهد يرز هذا العاشق متحركا عبر الرؤية 
التى تنقل مفاتن المعشو الجسمية؛ ولكنه لايلبث أن يسمو 
بها ل أفاق الآلهة. وقد عجز الجسد عن الاستجابة للعشق 
«الفوار؛» لتصبح المرأة رمزا للحب والحرية والفرح والقدرة 
على البقاء. وليست الأوصاف المجردة والشطحات الصوفية 
المجنحة فى الكائن الفينوسى - وإن بدت من قبيل التخيين - 


بخارجة عن الواقع؛ وقد مخدد وتغير واكتسى قيمة أخرى له. 
وإن تعابير من نوع (تنفتح عن ربوة فسينرس 
المتحدرة» 9والطائر الأبيض الرؤوم يطبق على بجناحيه 
الأسودين الوثيرين: يرفرفان»؛ «واختناقى فى الريش اللين) 
تنصرف عن المرأة الواقع مندرجة فى التوق إلى نحت كيان 
للمرأة جديد ينفى عنها النظرة الشيعية التى مازالت ملتصفة 
بها. ولعل هذا الحضور التخييلى للمرأة فى علاقتها بالمفتوث 
بهاء وإن كان منصرفا عن الواقع؛ فإنه «حقيقى من جهة 
كونه مشروعا إنسانياء وهو فى النهاية إثبات لقيمة غير 
مرجودة) ولكنها تكسب الواقع معني ]290 , 
تبين لنا نيما سيق إذن ‏ أن «الأنا» المروية قد 
تشكلت على هيئات مختلفة: ينتقل الصبى أو الشاب مشيا؛ 
أؤعِلى الترام من البيت إلى الحطة؛ إلى البحر إلى الصديق أو 
لعشكيمية؛ ولكن هذا التنقل ليس إلا تعلة للوقوف على 
تفاصكيل المكان يرصدهاء يرسمها بريشة الفناك وقد عجن 
الصبى والشابٍ فى الكهل الذى مالبث يظهر برؤاه وأحلامه 
الحاضرة المطبوعة بذكر يات الماضى والمسكونة بآمال المستقبل. 
حتى إن هذا الحضور كثيرا ما يبرز فى أفعال التذكر والكتابة 
كبلك كيك توزعت هذه (الأناا المروية ضمن ما 
أمماه الخراط بالكولاج الروائى؟ فما الكولاج؛ وما هى 
وجوهه التركيبية فى (إسكندريتى) ؟ 
من الواضح أن مصطلح «كولاج منقول حرفيا عن 
اللغة الفرنسية ”0011286)" وما يعنيه لغة؛ إلصاق شئ على 
شىعء وهو فى مجال الرسم تركيب يعمل من عناصر تلصق 
على اللوحة(١؟2.‏ ومن هذه الجهة؛ يمكن أن نستخلص أن 
الكولاج منسوب إلى مجال النظرء أما الكولاج اصطلاحا 
فهو: 
كل ضرب من الروايات: لايروى حكاية واحدة؛ 
وإنما يروى ححكايات مختلفة لارابط بينها. وهى 
حكايات ترسم بسكيكة سن التعص ان 
للمكان"" , 
وإذا ولينا وجوهنا شطر (إسكندريتى) لفت انتباهنا أولا 
أنها غير ذات فصول معنونة على نحو ما مجده فى (ترابها 


ماق 


محمد الخبر 


زعفران) و(أمواج الليالى) و(يابنات إسكندرية) و(حجارة 
بوبيللو) و(رامة والتنين) وغيرها من الروايات'*'' . وليس فى 
(إسكندريتى) من أقسام ظاهرة بينة الحدود؛ إلا ما يعرضه 
الراوى أحيانا من رسائل وردت عليه من بعض أصدقائه 
الخلص كجورج ووفيق وسمير» أو ما يقدمه من يوميات 
أحيانا .. إلخ. وتكون هذه الأقسام داخل النص معنونة مؤرخة 
بينة الحدود التى تفصلها عن كلام الراوى .إلا أن التواصل 
الظاهر للكتابة فى (إسكندريتى) يبدو وهميا متى عَمَّمَنا النظر 
فى التركيب الحكائى الذى تشكلت به (إسكندريتى) . ولعل 
قارئ هذا الأثر كثيرا ما تستوقفه فقرات مطولة ترجعه إلى ما 
كتبه الخراط فى روايات أخرى مثل (ترابها زعفران) 
و(يابنات إسكندرية) على سبيل المشال؛ وإذا أمعنا النظر فى 
هانين الروايتين فى علاقتهما ب (إسكندريتى)؛ وقفنا على 
نوع من العمائل التام بين ما ورد هناء وما جاء هناك. ولعل 
ما يتوائر هو صورة الطفل أو الشاب فى البيت مع أفراد,الغآئلة 
فى غيط العنب أو فى راغب باشا أو على الشاطق متعلقا 
بالأصدقاء والصديقات ك :سيلفانا ‏ ديسلِينا “ميف 
إسكتدرة ‏ إيفيت - ساسون ... إلخ. كما نتكرر_صورة 
للشباب مشاركا فى النضال ضد الإتجليز"'". 


فهل الكولاج الروائى من هذه الججهة لإلمة-لشعَات 
من ذكريات «الأناه فى علاقتها بالعالم والآخرين؛ بحيث 
أصبحت مركزا للكتابة الروائية عند إدوار الخراط يصدر عن 
رؤية مركبة يتطلع بها إلى المستقبل؟ 

وإذا ما نظرنا فى التركيب الروائى فى (إسكندربتى) 
نفسهاء تبين لنا أن للكولاج هيئات أخرى مختلفة. فليس 
الكولاج إلصاق حكاية إلى حكاية ضمن نسق من التداعى 
فنحسبء وإنما هو جمع لأبعاض من الحكايات كشيرا ما 
تغيب بدايانها ونهايانها.وهو إلى ذلك «كولاج؛ من اليوميات 
والذكريات والرسائل الواردة من الأصدقاء؛ جورج؛ سميرء 
وفيق؛ فرنسيس أنطلونيوس؛ فقد تألى الرسالة كاملة كالتى 
وردت عليه من جورجء وقد ترد مفتتة تتخللها تعليقات 
الراوى عليها وانطباعاته عن الماضى والحاضر؛ فى شكل 
متقطع يذكر بتقنية سينمائية هى تقنية الكاميرا المتقطعة؛ 
كالتى وردت عليه من قبل وفيق. 


"14 


ولعل من أخخص خصائص الكولاج الروائى فى 
(إسكندربتى) - فيما نعتقد - تقطيعه للزمن وتركيبه تركيبا 
بعيدا ‏ كل البعد عن خطية الحكاية العادية. وكذا ذكرنا سابقا 
تراجع مسألة الزمن فى الكتابة الخراطية والاستعاضة عنه 
بالفضاء يتحرك فيه النظر والرؤياء ولئن كانت الحكايات فى 
(إسكندريتى) نشتمل على ذكريات الطفل والشاب و تقدم 
بأشكال الأفعال فى صيغة الماضى «المفرد؛؛ أو المضارع 
المسبوق بكانء فإن السرد كثيرا ما ينقطع؛ وذلك باستعمال 
الأفعال فى صيغة المضارع الدال على الحال: 
هبطنا السلم الزلج الذى ينزل إلى الماء؛ وأرى 
درجانه الحديدية معووجة وسوداء نحت سطح 
الموج؛ أمسلك بالدرابزين بشدة؛ كانت أرضية 
الكازينو فوقنا الآن ونحن تمتها فى الماء وقاع 
البحر قريب. وقفت على آخر درجة من 
السله”" . 
أليس فى هذا الإيقاع الزمنى طمس للحدود بين 
الأزمنة؟ ألا يتأنى من ذلك تقطعات فى ذهن القارئ 
عليه أن يبحث لها عن نسق؟ أليس تفتيت الحكاية والزمن؛ 
والكولاج'الجامع لأطرافها عبارة عن مشروع روائى غير 
مَكتَمَلَ عَلَى القراء أن يكملوه بطرق مختلفة فيتكائر الأثر؟ 
ثم ألا يمكن القول أيضا إن (إسكندريتى) ليست مجالا 
لمنطق الزمن والسببء وإنما هى مجال اللوحات ترسم 
الشخصية والمكان وقد استقطبتها الذات؟ 
ولعل النظر فى تجخليات «الأنا؛ راوية من شأنه أن يبين 
عن الكثير من أسرار هذا الكولاج العجيب. 
(؟) «الأناه راوية: 


لعل ما نقصد إليه من «الأنا؛ راوية هو ما يتجلى من 
صور لحضورها فى (إسكندريتى) وما يصل بينها وبين 
شخصية الكاتب من أسباب يكشف عنها النص. فالإسكندرية 
منسوبة إلى الضمير المتكلم المفرد مثلما أسلفنا. والموفّع على 
المنوان هو إدوار الخراط. فهىء إذنء إسكندرية الخراط فى 
العنوان وفى النص الذى تنواتر فيه بالصيغة نفسها. وإذا تكرر 


ا 


الرسائل المبعوثة إليه من الأصدقاءء لم يذكر فيها إلا اسم 
المرسل فى حين يسكت عن اسم المرسل إليه؛ وحبن يكتب 
جورج ورفيق وسمير وفرنسيس أطونبوس رسائلهم يوقعونها 
ارود عزيزى وصديقى 58 5 العزيز . وعلاوة 5" 
ذلك؛ لم جد اسما آخر يعوض الخراط بصفة واضحة ما عدأ 
ما ظهر من إشارات قليلة إلى اسم ميخائيل؛ وإن كان ذلك 
علرق غامضة فيها الكثير من المكر الفنى. 
نفى المناسبة الأولى يلمح فيها إلى اسم ميخائيل عند 
الحديث عن رامة والتنين» وهما شخصيتان وردتا فى رواية 
عشاق مم97 , 
وفى المناسبة الثانية يتحدث الراوى عن خحاله «فهيم ف 
عبد الملاك ميخائيل7"": وفى هذا السياق ينكر فى موقع 
غير متوقع أن يكون اسمه ميخائيل «عندئذ أعرف حقا فرحة 
العيد, عيدى الخاص . ولست أنا مع ذلك ميخائيل » ا على 
رجه الدقة ولاحتى على وججه التقويب!4. 
صيغة الغائب. وعندما تدخل هذه الفتاة دكانا صغيرا مجذبه 
من يذه »؛ ويصف الراوى هذا اجذوب ميخائيل : 
وهى تدخخحل بجانبها إلى الدكان: فيمتلئ حيز 
الدكان بها ويقف ميخائيل نصفه بالداخل 
ونصفه على الرصيف*" . 
نستخلص مما تقدم أن الحديث عن هوبة المتكلم فى 
(إسكندريتى)؛ ينزع إلى الغموضء؛ فهو معين يحيل على 
شخصية --0 نفسه 0 خلال انتساب «إسكندرية) « 
على ل النص الذى وقعه. . وهو غائب اسما فى النتص 
كله بحيث لم يرد اسم إدوار الخراط فى الأ: » ثم إنه مسمى 
تسمية مخيلة (ميخائيل؛؛ لكن الراوى ينفى هذا الاسم فى 
موطن نصى آخر , إنها لعبة الخفاء والتجلى ؛ ار نالب 
السيرة الذاتية والرواية المخيلة. فكلما ظَنْ القارئ أنه بصدد 


قراءة سيرة ذاتية؛ اصطدم بما يعطل هذا الظن. لكن كيف 
تبرز «الأنا الراوية؛ على غموض هويتها فى النص؟ 
ذكرنا فى القسم السابق؛ أن الذكريات أبعد من أن 

تتبع النظام الخطى للأحداث الماضية؛ كما ذهبنا إلى أن 
(إسكندريتى) نص منكسرء مفتت مجتمع فيه مزق من 
الحكايات؛ ويقترب فيه الزمن السالف من الزمن الحاضر 
الذى هو زمن التذكر والكتابة ؛ ولعل ما يلفت الانتباه فى 
(إسكندريتى) هو هذا الإيقاع الكبير المتواتر بين زمن المروى 
من الحكايات وزمن الرواية (السرد) والكتابة . ذلك أن الرارئ 
كثيرا ما يقطع سير الحكايات المتداعية تداعيا حرا: 

الحكاية تولد حكاية التى تولد حكاية بلا نهاية 

فى قلب إطار دائرى ثما يوحى بحس اللانهائى. 

كماهو الشأن فى المنمنمات والمكمنات 

والدائريات التى لابداية لها ولانهاية فى أرابيسك 

الذاكرة "© , 

كهنا-ذكر الخراط ذلك فى حديثه عن مجربته الروائية. 
ويكون القطع بكثانة ظهور مقامات الرواية والكتابة يتحدث 

قيها"الراوي إلى المروتى؛ له عن طريق صياغة حكاياته وهو فى 

97 الراهن» فهو تارة يقوم ما رواه وتارة يسائله ويشككك فيه 
إلى حد نفيه أحيانا فيزداد تعطل سير هذه الحكايات: 

وماذا ندين هذه الكتابة ‏ أو ننظر إليها من عل؟ 

الأننا نخشاها أو نتوجس من وخخيم عقابيلها؟ 

ما شأن ذلك كله بأى شى. 


وكيف أستطيع أنا أن أبعث هذه «الوحوش» 
بعد نومها الطويل , وأن أخلق «رواية؛ كأنها 
هى نفسها فرانكشتين الذى يتحدث عنه 
صديقى القديم. وحوش الكتابة الرابضة. 

ها هوذا «النص ‏ الوحش» يعكف على ذاته؛ 
على مرأة لانهاية لترداد صورته فيها. أعمدة الملح 
متكررة حتى المدى 777 , 

تخوننى الذاكرة أم تصور لى خيالاتى شينا أكثر 
واقعية من أى اواقع» فعلى: أم أن هذا ما 


الف 


محمد الخبو 


حدث فعلا؟ (ما شأن ما أكتب هنا بما حدث 
فعلا؟ هل ما حدث أكتبه؟ وما أكتبه حدث؟ 
ثم ماذا يمكن أن يكون حدث؟ 8©. 
هذان الشاهدان مقتطعان من حيزين نصيين متباعدين 
نسبيا. وبين الشاهد والآخر حكايات أو أطراف منها لحكى. 
وكل شاهد يتضمن أسئلة شتى عن غاية ما يكتب وعن 
مدى صدقه. تلقى هذه الأسئلة على المروى له كما يلقيها 
الراوى على نفسه . وكل شاهد يحول ااه النص من عالم 
الحكاية تحكى فيها أعمال الشخصية المروية فى تعلقها 
بالأخرء وحركات مشاهداتها وتأملاتهاء إلى عالم الكتابة 
والرواية مناهضا العالم الأول. فليس الراوى من هذه الجهة 
صوتا صامتا (أو موقعا مجردا» أو سلطة غير شخصية: أو آلة 
عظيمة تشتغل بطريقة مستقلة دون تدخل الذات الحقيقية'؟” 
؛مثلما يذهب إلى ذلك بعض النقاد؛ وإنما له حضور مكثئف 
فى النص وكثيرا ما يستحيل صوته صوتا مجهورا للكاتت 
الذى يسعى إلى تغيب حقيقته دون جدوى وهو يشكلك فيما 
يروى ويكتب فى زمن الرواية. أليس هذا وج هذا من وجوه 
التنازع بين كتابة السيرة الذانية التى تيل على واقع بعينه؛ 
وكتابة الرواية التى تفتح آفاقا وتصور أشياء أكثر واقعية من أ 
واقع فعلى؟ ثم ألا يمكن القول إن واقعية ما يروي استمينض 
عنه بواقعية فعل الرواية (السرد) والكتابة فى تاخلقه وتردده 
بين الحقيقة والخيال؟ 
لعل المقامات الكثيرة التى تنشأ عن كثرة أفعال الرواية 
(السرد) تسمح بخلق أنماط تواصلية بين الراوى (أو 
الكائب) والمروى له أو القارئ؛ وهو ما يجعل الكتابة فعلا 
مشتركا بين الكاتب والقارئٌ تماما. 
لا يغبت الراوى شيما أو ينفيه أو يتساءل عنه؛ إلا وهو 
يروم أن يلزم المتلقى بالإجابة عنه أو بتتصديقه”” 44 . ولعل 
السؤال والنفى فى المقامات المذكورة أكثر من الإثبات. فعندما 
يلقى الراوى أو الكاتب أسئلة من نوع: الماذا ندين هذه 
الكتابة؟ما شأن ذلك كله بأى شئ؟ فإنما يريد دفع المروى 
له أو القارئ إلى الإجابة عن الأسكلة أو التفكير فيهاء فالسؤال 
الأول مغلا جاء فى صيغة المتكلم الجمعى «نحن؛؛ وقد 
أشرك الراوى فيه المروى له. ولعل الجهة المسؤولة هى ١نحن)‏ 


مرف 


أبضا. والسؤال مندرج فى الأسلوب الاستفهامى الإنشائى وهو 
يحمل فعلا لا قوليا 11100110156 “2016 وهو عبارة عن 
عمل تداولى ينجزه المتكلم وهو يتلفظ (41) بالسؤال فى 
ساق معين: وإذ قد اتبين لنا فى القنسم السايق وفى هذا 
القسم أن الراوى - الكاتب لايكتب رواية عادية؛ أمكننا 
المول إن المروى له أو القارئ الذى ‏ بخطابه ‏ امتدت إلى 
ننسه الحيرة والشك والسؤال؛ حتى إن الراوى أحيانا يتساعل 
عوضا عن المروى له أو يجيب عن بعض ما يلقيه عليه هذا 
المروى له من أسئلة. فعندما يقول مثلا: «ولست أنا مع ذلك 
بميخائيل لا على وجه الدقة ولا حتى على وجمه 
التقريب0''' فإنه يجيب عن سؤال يتبادر إلى ذعن المروى له 
أو القارئ عندما يحصل لديه الدليل النصى على أن المتكلم 
هو ميخائيل فيطرح السؤال التالى: «ألست أنا ميخائيل إذا ؟؛. 
ولكن لم يكن حضور مقامات الرواية المتواترة بهذء 
البيئة؛ والذى ينشئ تواصلا حوريا كثيرا ما يكون ساخنا بين 
طرفى المقسام: الراوى والمروى له؛ إلا شكلا من أشكال 
مكجلفة. من ذلك كثافة استعمال الزمن الحاضر بين المروى 
من |الحكايات؛ حتى إن الأمر يختلط على القارئ؛ فلا يكاد 
يميز بين ما يتصل منه با محكى و ما يتعلق بفعل الرواية 
(السرد) تحتى إن فيليب لوجان يعلق على هذا الأسلوب نى 
كتابة السيرة الذانية بقوله: 
إن استعمال الرمن الحاضر الذى هو زمن الرواية 
(السرد) صورة تدخل الكثير من الاضطراب 
الذى يظهر عند التفريق بين الحكاية 
(815015) والخطاب (101520055) وبين 
السابقية والآنية2؟؟) . 
وحسبنا هذا الشاهد دليلا على هذا الاتتقال المناجئ 
فى النص بين الزمنين: 
النور يأتى من فتحة علوية واسعة؛ منقورة من 
السقف الحجرى مضطببة الحواف» قياس هذا 
الانساع الداخلى الممصور بين صخور مشققة 
عليها طبقات بارزة قليلا (..) ولا عدنا بالترام 
فى أول الليل, كان الميدان المغير فى أخخر 
شارع راغب باشا خاليا 140». 


الل ةا «الأناه الراوية والمروية 


إن هذا الاجتماع الغريب »؛ الذى هو ضرب من 
الكولاج السردى؛ بين الزمنين الحاضر والماضى فى السياق 
الواحد ينفى الحدود بين الأزمنة» ويجعل القارئ أو المروى له 
كأنه معايش ما يررى. فهو ليس حاضرا يستمع إلى الرارى 
بسرد حكايته الماضية فى الزمن الراهن: فحسبء بل هو حاضر 
ثيما يردى دويرصف. ثم إن هذا الخلط كفيل بخلق عالم من 
الحلم تشفى نيه الزمنية الميقائية؛ وفى ذلك يقول الراوى أو 


الكاتب فى (إسكندريتى) : 


ليس للحلم زمن. ليس حلماء ليس هناك 


لفقل 

نبين نا نيما سبق - أن «الأناه الراوية؛ تجلت فى 
المذامات ألتى هى عبارة عن سياقات نصية يتحدث فيها 
5-6 _ لكاتب عن عمله وهو يروى ويكتب؛ إلى المروى له 
راظارف؛ كما جلت في استعمال الزمن الحاضر ف المازى 
والمرصوت 0 الأشياء والشخصيات. ولعل الشعر المكثف 
الحضرر نى (إسكندريتى) مجال أخر واسع تبرز فيه الثذات 
المكنة مشملة حالمة» متأملة. حتى إن «الآناهالراؤية كثهرا 
ما تتحرل إلى دأنا» شاعرة 0169م 101) (تشعر) 06م 
ناه5!) ماكانت ترويه أو تصفه. وليس من حضور للذات فى 
الخعطاب إلا مستدعيا ذانا أخرى هى ذات القارئ. وليس من 
56 أن يتكئف الفول الشعرى فى (إسكندريتى) ألتى 
حانت كعابتها مجالا تل فيه «الأناه فى تعلقها بالعالم 
مركز الصدارة. ثم إن هذا الحضور تقتضيه الاختيارات الفنية 
2 الكعابة التى سبق الحديث عنها (من نو تكسير الخطية 
الزملية؛ واختلاط الأزسة ' والتركيز على المكان والإنسانت 
يرصفان باستمرار ويتعالى وسفهما إلى مجال الرؤيا الحالمة) ؛ 
نإذا كان من مهام الراوى نقل الوقائع ضمن خطية زمنية؛ 
(رإن كان هذا الأسلوب فى صياغة الحكاية مهشما أو يكاد 
فئ إسكندريتى» ؛ نَإن والأنا؛ الشاعرة «لاتهتم بالواقع لذاتهء 
منه]7؟؟. زهى تتعحامل معه تعاملا ذاتيا. وليس مفهوم 'لذات 


فكثيرا ما تتحول «الأناه الراوية الواصفة إلى «أناء 
شاعرة تسمو بالجسم إلى مصاف انجرد الخيل: 
سوفن أقول: عينان كأنهما زهرتان منورتان 
طافيتان على ماء اللوتس الذهبى. 
عبق ماء البحر الملح» ةق سمك ذفره يتضوع. 
المدفة التى رأيعهاء ذات حلمء وردية اللحم؛ 
داكنةء حجرية اللزوجة ؛متماسكة وطرية » على 
الخضرة اليانعة الظليلة يتفتق لها ألف باب على 
حرف اليم. 
ِ 5 0 
كبام تأمل فى هذا المقطع يستخلص الكثير من 
خصكيص الشعر. فهو من الناحية النحوية متكون من جمل 
مشكل من صور فيها الكثير من التحليق فى عالم الحم 
خطئ "أن وجوه التّبه تغيب أحيانا بين طرفى التشبيه. والمقطع 
من حت نوزيعه على الورق شبيه بتوزيع الشعر الحر الموزع 
على أسطر شعرية تختلف من حيث الطول. أما الإيقاع فيه 
نهو مائل فى مظاهر التسوازى سواء بين الأسطر أو بين 
المركبات النحوية داخل كل سطر. 
إن هذه الأساليب الشعرية» وراءها «أنا؛ منفعلة تتكلم 
إلى ذات مستقبلة بكلام حامل لقوة لا قولية مدارها حمل 
السامع أو القارئ على الانفعال بما يصاغ لهء وعلى الانصراف 
عن معهود المشاهد, إلى عوالم من الوجود المستحدث. هذه إذك 
بعض المواطن النصية التى يتواتر فيها حضور (الأنا؛ راوية»» رائية 
شاعرة. فما الأشكال التى ظهرت فيها؟ 
يوحى العنوان الذى أسند إلى هذا الكولاج الروائى بأن 
الضمير المتكلم المفرد الذى نسبت الإسكندرية إليه هوالذى 
خاصة أن الأمر يتعلق بكتابة سيرة ذانية متنوعة الأشكال. 


ضف 


- محمد الخبو 


بجلاء» ولكن هيهات أن يقتصر حضورها على هذا الشكل؛ 
إذ كشيرا ما تنسحب من الرواية؛ ويختفى صوتها من النص» 
فتكتفى بالسرد دون أن تكون طافية على سطح الكلام؛ إذ 
تأذ مسافة بينها وبين من تتحدث عنه الذى يصاغ فى 
شكل ضمير الغيبة: 

كان أبوه أيامها قد ترك عمله عند الشيخ 

المراغى : تاجر البيض والبصل242. 

كان عندئذ يقول لنفسه أشعار الشباب رتيبة 

الإيقاعء حزنها طفلى عذب مهدهد للجراح 

الأولى البريئة الساطعة 9". 
انسحبت «الأناه الكهلة مما تروى فيحصل نوع من الازدواج 
فى الذات المتكلمة عن نفسهاء ولكن هذا الازدواج قد يتم 
هو الولد مغيبا: 

أرى الولد؛ صغير الجسمء ساقاة رفيعتان فى 

الشورت الأبيض الواسع» وقميصه مفتوح ؛ عيناه 

كأنما فيهما نظرة متأملة ©. 

لم أكن؛ ولست بعيدا عنك جندا أيه المسبى 

المتفزز المعذب بتمزق جسدك 61, 

وقد تنشطر الذات المتكلمة إذ تصبح متحدثة ومتقبلة 

لحديثهاء حيث تبلغ درجة كبيرة من الانفراد فتتواصل 
النفس مع ذاتها: 

لماذا لم أكتب فى تلك اليوميات التى اصفر ورقها 

ويصبح هشاء مثل حياتك نفسها) (07©. 

إذنء لم تكن الذات الراوية؛ والمروية واحدة دائما بل 

كثيرا ما تنشطر بأشكال مختلفة؛ فكأنها تعترف بنفسهاء 
تقبلها نارة وتتدكر لها وتععرض عنها أخرى. و لعل هذا 
الاتعلاف الذاتى؛ والانفصام النفسى داخل (إسكندريتى) 
وجه أخخر من وجوه الكولاج الروائى فيهاء وتواتره فى النص 
من شأنه أن ينشأً عنه نوع من الإيقاع طريف. 


يفف 


فهل يعكس هذا الانشطار أو هذا الفصام تقطعات فى 
الذات تعكس عدم استقرارها على حال كما يجلى ذلك فى 
الأقسام السابقة من جهة ما ترويه ومن جهة الكيفيات التى 


تروى بها؟ 2*7 وهل ينطبق قول بعض علماء النفس على 


هذه الحال متحدثين عن الانشطار بكونه (تواجداً مجموعتين 
من الظواهر أو حتى شخصيتين يمكنهما مجاهل بعضهما 
البعض؛ ضمن النفس الإنسانية)69©. 

إن هذا السؤال فى الحقيقة ليس موضوعه الكاتئب 
الحقيقى بقدر ما كان موضوعه الذات الراوية ‏ الكاتبة فى 
النص وقد تفكك التماسك والترابط فى كتابتهاء وإن كانت 
لهذا النص أشكال محتملة للبناء شتى؛ على القارئ المشاركة 
نى إمازها. هذه إذن بعض وجمه «الأنا؛ مروية وراوية فى 
(إسكندريتى) فما وجوه العلاقة بينهما ؟ 
 )””‏ فى العلاقة بين ١الأناء‏ مروية والأنا «راوية؛: 

لقد تبين فيما سيق خُليله: أن (إسكندربتى) نص 
يحكى فيه الراوى حكايته؛ فهو من هذه الناحية نص الرواية . 
ثلمة» إذنء تلازم بين «الأنا؛ المروية والأنا الراوية» وإن ظهسر 
ذلك بأشكال مختلفة. وإذا كان المتكلم كهلا يروى حكايته 
لفلا وشاباء فى الزمن الراهن؛ فإن ذلك لا يعنى البتة 
الفصال الكهل عن الطفل والشاب. 

فإذا اعتبرنا أن ما يحكى من جنس الوقائع التى حدثت 
سابقاء فإن من يحكى محكوم بالمقام الذى يحكى فيه: الأنا 
الكهل محكى حكايتها فى الزمن الراهن. ولذلك فإن ما 
يروى كثيرا ما يصيبه التحريف والتغيير والكذب «باعتباره 
منزلا فى سياق ما)(2*5. 

قد سبق أن رأينا أن الراوى فى (إسكندريتى): كثيرا ما 
يتدخل فيما يحكيه عن نفسه وعن المحيط الذى عاش فيه 
بالتقويم والمساءلة »كما ذكرنا أن استعماله الأزمنة كثيرا ما 
يشمله الخلط. وهو فى ذلك ليس ببعيد عما مجده عند روسو 


الذى ذكر فى (إسكندريتى) أكثر من مرة؛ والذى يعد من 


الرواد نى مجال كتابة السيرة الذاتية. وما كان يراه هذا 
بالحاضر الذى يكتب 010 , 


لكن هل يعنى هذا التلازم الكبيربعين «الأنا» الراوية 
وا مروية » تجريدا لحياة الطفل والشاب؟ 
لعل قارئ (إسكندريتى) كشيرا ما يقف على فقرات 
نصية» نطول وتقصر» يتغير فيها أسلوب الكتابة بشكل واضح. 
وإذا وصلنا ذلك بما يروى؛ وجدنا الطفل أو الشاب يتكلم ؛ 
> أو يرى الأشياء؛ أو يتحسسها بطريقته الخاسة: ويمكن أن 
نسعدل على ذلك بفقرة يتحدث فيه الراوى عن أبيه بلغة 
الصبى القريبة من أسلوب المشافهة : 
يشتغل يوما أو يومين أو أسبوعا أو أسبوعين؛ ثم 
لابجد شغلا بالأسابيع ولكنه ينزل كل يوم على 
الصبح ؛ فى ميعاده بعد أن يشرب فهوته؛ التى 
يصنعها بنفسه على السبرتاية» ولا يعود إلا على 
المساء 69 , 
ما يستوقفنا فى هذا الشاهد أمران: 


أسلوب المشافهة الذى يظهر فى التراكيب اللغرية 
المستعملة:«بالأسابيع؛: «على الصبح»؛ «على المساء؛ . 
المعرفة غير الدقيقة بالأوقات التى يَكَحْعْلَ خلالها 
الأب. 
شخصية الطفل اقترابا حتى غدا كأنه هى فى لفتها البسيطة 
وفى غموض الأشياء عندها. وقد ينسحب هذا الراوى أحياناء 
فيتقلص حضوره تقلصا يجعل الشخصية المروية تتحدث عما 
تقوم به فى حاضرها دون مراعاة لمنطق الزمن السالف: 
يت أننى أسير إلى كوم الدكة. وفى الطريق 
ذهبت إلى الجنينة الواسعة التى تقع على 
المحمودية والتى كنت أشترى منهاء الآن وأنا 
صغيرء الخس والجرجير والبصل الأخضر*". 
مشتملة على بعض التراكيب الشائعة فى الكلام الشفوى: 
وعلى المحمودية» . ثمة, إذن؛ نوع من التقارب بين الراوى 
والمروى درتب عليه ما يسميه بعض التقاد بالتمائل أو التوحيد 


(معس مده كم )037 فى الرواية الذاتية. 


ولكن هذا العقارب كثيرا ما يحول تباعدا بين 
الشخصيتين: شخصية الراوى؛ والشخصية المروية. وذلك 
عندما بنظر الرارى الكهل إلى ماضيه نظرة فيها الكثير من 
الصنعة والتأمل والتأويل. وترتقى اللغة إلى درجة كبيرة من 
الإنقان » فتصبح رؤية الراوى وهو يروى متحكمة فيما ينقل 
من أفعال ومشاهد: 
زرقة الحلم الداكنة هى لون العالم. 
كل الآفاق التى طاف بها الحلم ولم تكن قط 
مواقع للأقدام. الشطوط الفنيحة الرمال على 
مياه ساجية عذبة؛ لا نهلت منها ولا رددت 
نفسى عنهاء والبحار التى لم تطف عليها 
أشرعتى حتى لو هبت بها رياح أشواقى!"". 
إذا قارنا هذا الشاهدء؛ بسابقيهء تبين لنا الفرق بين 
دل أللفة فى النوعين؛ فتلك لغة مشبعة بسمات الكلام 
اليومئ» وهذه مشبعة بالشعر والتأمل. ولعل الراوى يبتعد عما 
يحكيه- وتستمى هذه الظاهرة بالافتراق (وعصقدهددتل 217013 
التى يكون فيها الراوى مبتعدا عن الشخصية التى يحكى عنها 
ف 'الرّوايّة".الذانية؛ 'وقد اختلفت رؤية هذا عن ذاك. 
لكن هذا التباين من جهة الائتلاف والاختلاف بين 
الفتخصيفين لايمدو أن يكون نسبيا؛ إذ إن الطريف كل 
الطرافة فى (إسكندريتى) أن الراوى الكهل؛ غالباء ما يرى 
الأشياء ‏ كهلا - بعين الصبى والشابء وإن سمت لغته إلى 
أعلى مراتب الشعر. فالكهل لا يتعامل مع الأشياء بعقل 
المتبصر الثابت فى نتائجه التى يستصفيها عند تأمله الأشياء؛ 
بل يععامل معها تعاملا طفوليا فيه الكثير من الأحلام 
والتخاييل والفانتزمات التى تكون عادة من خصائص الطفل » 
ثم إن إنماط الكتابة المفتتة التى تحدئنا عنها سابقا وجه من 
وجوه اللعب الطفولى: 
ولكننى كعمت روعى باحتمال طفولى مازال 
إفقف 
ركنت أعرف أننى لم أركب هذا البحرء ولم 
أمخر عباب هذه الحرية؛ وأن القلب الطفلى 


وففا 


محمد الخبو 


مازال يطفو فوق أحلامه القديمة؛ وإن كان الآن 
قد تصدع بشقوق 59 وقائلة 39 . 
هش الجسم: ضثيل الحجم ‏ هل أذكرب مع 
هذا الصبى ‏ حس الغرق وشهقة الغخصص 
والاستمانة مع ذلك فى الدفاع عن الذات؟ أو 
عن الفن 2 
الكهل والصبىء ولم تستطع المسافة الزمنية الفاصلة بين 
الاثنين فصل هذا عن ذاك» فالبحث عن الحرية قائم عند هذا 
وعند ذاك» والدفاع عن الذات والفن ثابت لايتغيره أفلا 
تغيير هذا العالم على شاكلة ما يطمح إليه الطفل فى براءته 
يقلب وجوهها تقليباً؛ و فى حبه الإنسان حبا صوفيا؟ 
فما يمكن أن نستخلصه من كل ما تقدم أن: 
ب - وأن الكاتب كان ساعيا فيما كتب إلى تنشيط 
فعل القراءة لدى القارئ وقد ملا عمله بالثغرات إن من جهة 
الحكاية؛ وإن من جهة الرواية (السرد) . 


هوامش : 


)١(‏ لمجد أمثلة عديدة لهذا الاحجاه الروائى فى الكتابات العربية المعاصرة من 


ذلك نذكر: 
إدوار الخراط: ترابها زعضفران؛ يا بنات إسكتدرية, حجارة بوبيللر 
إسكندريتى. 


إلياس الخورى: أبواب المدينة؛ مملكة الغرباء؛ رحلة غاندى الصغير. 
فرج الحوار» الموت والبحر والجرذ. 


حيدر حيدرء الزمن ال موحش . 
قف ع«أمانه1110 (د) عز عم ,لك مائا8ا مغمعث 


قف 


ج - وأن الكاتب كان يسعى إلى كسر طابو التجئيس 
ف (إسكندريتى) كما ذكرنا تشتمل على الكثير من 
مقومات السيرة الذاقية + ولككنها سدى إلى اكشاف أساليب 
تبتعد بها عنها. ثم إن النص الخراطى نص اجتمعت فيه 


أجناس من الأدب عديدة »كما اجتمعت فيه أنراع من الفن 


فى #الرس بالميكينا: 


د النص الخراطى نص نازع إلى الاستعاضة عن 
الزمن بالمكان؛ وعن التركيب السياقى للأحداث؛ بتجميم 
جزئيات المكان والشخصيات يصفها الراوى ‏ الكاتب 
ويتأملها فيخلقها خلقا جديدا ؛ فإذا حركة العين والذسن 
, عليها الرواية 


والنفس بديلة عن الأفعال العادية العى تقر 


عادة. 


إن (إسككندريتى) بسث عسيق عد ديه ثانا لان 
فلبخررت من سلطة المعهود: 0 ما هذا البح 0 وجها من 
البحك عن حرية ل يكبله قانون الإجماع ؛ وليس أبلغ 
ما كاله الخرا اط من ذلك يضف العمل الإبداعى 
أما أنا فأزعم وأمل أن م ى كلها رو 
مخامرا هو وحده الذى يمنحها حياة ‏ إن كان 
مت - هو روح الحرية؛ والجدل؛ والتحرر من 
غضبة السلفء أو من قبضة الإطلاقية العقلية أو 
العقيدية) على السواءة5" , 


ركزوءعطمنال القحم؟ نوع كتامط عل كمسل كصوتاه زوع امن يع عصصفط 
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وقد ذهبت كايت همبورجر مذهبا أكثر تطرفا فى عذا الاجاء: حيث 

اعتبرت أن «الأنا فى القصة المصوغة على هذا الشكل » هى أناء تاريخية 
تخيل على الكاتب نفسه. انظر فى كتابها الموسوم: 

انلك دآ بوع زمغ كاتا معمسعع ععق دعسوتوم]آ عه ورامسقط .علطقظ 

ا ا ا حك 


5 ايم عكتهجعصةم؟ المناءناقها 3[ ناه ,1986 ,لأناء5 .20 :كز 


11111000 «الأناة الراوية والمررية 


(؟) من أمثلة ذلك نذكر: 
مخلوقات الأشراق الطائرة. 
محطة السكة الحديد؛ دار الآداب #بيروت: ط1اء 15950 
ترايها زعفران» نصوص إسكددرانية, دار المستقبل العربى: القاهرة» 
ط؟ دار الأداب» بيروت 1545.. 
يا بنات إسكندرية, رراية؛ دار الآداب؛ بيروت 119 ٠‏ 
حجارة بويللر دار الآداب» بيرزت: 15359 ٠‏ 
- إأسكندربتى » مديعى القدسية اخوشي: (كولاج رراثى) دار ومطايع 
السقبل بالفجالة والإسكتدرية, ٠. 1594 ١‏ 

(4) يعرف فيليب لوجان هذا التوع من القصص بقوله: 

وإنه قصة استذكارية (استرجاعية) تصاغ بأسلوب نثرى وينشؤها شخس 

حتيقى عن وجود: الخاص؛ وفد يمْم شطر حباته الفردية يررى حكايتبا 
انظر؛ 

لمعتو ,عموتلطاموععمتطمتاة عاعدم عا ,عمنمع.] عممتاكا 

.4 .م 975 م ,اتنفك 

(ه) من مظاهر هررب الخراط من طابر التجنيس؛ التسميات الختلفة'اتى 
بطلقها على كتاباته الروائية؛ ويمكن أن نذكر أمثلة لذلث: 
يا بدات اسكندرية:؛ رواية. 
- ترابها زعفران؛ نصوص إسكددرانية. 
- إسكندريتى؛ كولااج روالى. 

(5) نوضوط عوتاك ممتأفاعم ها ؛1] تسسحت أأعثا ,تلكرتطهتفافيوسا 

اك 0 المتسسطللة© نل 

(0) إسكندريتى: ص 58. 

(4) إسكندريتى؛ ص ص ؟؟ و7514 . 

(5) نفسهء ص ١؟.‏ 

)٠١(‏ يعرف فيليب لوجاك العقد السير ذاتى موععووتنامفاننة عأعهرتر عمل 

علاوتطام (بكرنه إثباتا للتماهى بين الكاتب والرارى والشخصية فى النس» » 
ص 5؟. رنحن وإن اقتنعنا بوجهة نظر هذا الباحث الجليل فى مخديده 
مفهوم المقد السير ذائى؛ فإننا لسنا مقتنعين كل الاقتناع بالحدود التى 
أقامها بين السيرة الذاتية الحقيقية والسيرة الذاتية الررائية. إذ ما من سرد 
للماضى إلا وهو خاضع لمقام الحاضرء وهو لذلك قابل للتحريف ولزيادة 
والنقصانء ولذلك فكل سيرة ذاتية فيها بعد روائى متخيل ٠‏ 

(١١)إسكندرتى؛‏ ص 71. 

)١6(‏ يرى ستاربنسكى أن الزمن هو المكون الأساسى سواء بالنسبة إلى لسيرة 
أو إلى السبرة الذاتية » رمن ثم لا مكان للوصف فى مثل هذا التوع 
الأدبى. أرجع إلى : دهن شاعم هذ تسدحل؟ لأ'آ .تاممتطمعةا5 منعل 

ل ا لايك 

)١75‏ 147 .م 1972 [اتنع5 ل تونموط 11أ وعمسعظ نعلاعوء0 ننس 

. 71/5059 إسكندريتى: ص اص‎ )١4( 


(16) نفه؛ ص ص 158 -55. 


() نفسها ص 550. 
(/190) ماوع ععمع صرت :1 عل عتيرهأمعسمسعطط تفصع رأنالا عاكلا 
متسن عععمعط يلظ توووم عسوتامطات ومتارءءمعنر هل 11 :1 عونا 
لهك ذا ,453 موك ةا عل لماكت 
(2)14 2 ,2 بلزط1 
15) 49 - 428 .2 انط[ 
)٠١(‏ إسكتدريتى: ص .١319١‏ 
(؟) يشير إدوار الخراط مسألة الجسد وعلاقتها بالررح فى مقال له فى فصول 
مخت عنوان «أنا والطابو: مقاطع من سيرة ذاتية للكتابة؛؛ عن السلطة 
والحرية؛ فيقول: «متى تتعلم .- كما عرفوا - كيف نواجه أفراحنا 
الجدية (التى هى فى صميمها ررحية أيضًا) درن خوف ردوث ست 
ضاغط ومفقر وداع إلى الجدب الروحى أساسا وإلى القحط فى ناخات 
الحب السن؛ فعمول, الادب والحرية؛ جح *؛ الجلد الحادى عشرء 
العدد الثالث؛ خريف ١557”‏ . 
)١9(‏ جورج ماى؛ السبرة الذاتية؛ تعريب محمد القاضى وعبدالله صولة؛ 
بيت الحكمة» فرطاج 1 اص ونان اأسو'آ زد ة ورمع 
1470 ناموط عل عاتمائعء تس كعم عر أعأد'! ,عتطصفسع 
() اععدال عقمات:؛ ١تشكيل‏ فضاء النص فى «ترابها زعفران»؛ مجلة 
فصول؛ جماليات الإبداع والتغير الثقافى» الجزء الأول؛ انجلد السادس» 
الغدة"الثالث أبريل ‏ مايو يونيه 1147 ص 137 . 
(4؟) إسكندريتى؛ ص اص 58 -15. 
رما اععطاى عممعص عدوت !ا عل عأتعفامق فاط اللي 
بم عسوتاعطاتى ممتارءءععم مآ :1! عونا 
(؟) عم رل) ممتمعمهعظ عسوصها ل عل ممتعصصمتاءلط تتعطم] اأناعط 
مقس أنعمادماط مامطعط - برعا . للك ترعك لخ عهم ععع ملل ممتاعفل 
19880 5.00 ولممكك لمعطنظ دعمتفمومتاعتل دغ1 ,لظا 
(97؟) :ازنع5 :وشو باناع اسه" ] عل عستاواط شآ عع مسطناه© عممسناما8 
5 يم 1995 عرطماء0 
(58) لعل الطريف فى تقسيم الخراط رواياته إلى فصول هو اختياره العدد 
التساعى (4فصول فى الرراية) شكلاً للتركيب؛ على شاكلة ما مجده فى 
با بات إسكندرية وترابها زعفران. وأمواج اللبالى. وحجارة بوبللر 
فكأنه الحنين إلى الفترة الجنينية الأولى تمتد على مدى نسعة أشهر. 
(19) يمكن أن نسوق أمثلة عديدة لذلك؛ انظر: 
ترابها زعفران, ص 45 إسكندريتى؛ ص 74. 
ترابها زعفران؛ ص 4١‏ إسكندريتى؛ ص 414 . 
ترابها زعفران, ص 7 إسكندريتى» ص 145 . 
- ترابها زعفران: ص ١97‏ إسكندريتى» ص 115 . 
وانظرء ىا بئات إسكندرية؛ ص 174؛ إسكندريتى ص 180 . 
يا بنات إسكندرية؛ ص 1١8‏ إسكندريتى ص 184 . 
يا بنات إسكندرية, مس ١117‏ ؛ إسكندريتى ص 1١١‏ 
يا بنات إسكندرية؛ ص 117 ؛ إسكندريتى ص 1959 . 
() إسكتدريتى: ص 719 


نعف 


محمد ال ا يي ب ب ب 00 


(1) نعل ما قاله ضكر عبدالحميد فى حَده للزسن نر الزمن الآخر لإدرار 
الخراط ينطبق تقريًا على الزمن فى إسكندريتى فهء الذى رسم هذ 
الاخحلاط بين الأزمنة باللازمن» انظر: 
شك عبدالحميد؛ انزمن الآخره الحلم وأنصهار الأساطير. 
مجلة فصول؛ الأدب والإايديولوجيا (الجزء الثانى) الجلد الخامس - العدد 
للوابع: يوليوء أعسطس» سبتمبر 1648 ص ٠541‏ 

() إسكندريعى: سس ١7‏ 

(75) نفسهء ص 198 185ا اص .5١‏ 

(4") نفسهء ص 195. 

(55) نفسهء ص 10118 

(7) إدوار الخراط » ليلتى الثانية بعد الألف.. لا تنتهى. مجلة فصول؛ استلهام 
ألف ليلة وليلة؛ الجزء العالث, المجلد ١١7‏ العدد 7؟؛ صيف 21935 ص 
07 

(0") إسكندرتى ص 1114. 

(0) تفسهء ص 4؟1. 


[دلحيف 88م اسه" ! عل ععسيوتكا هآ نك مباناه' ) عن متتقا 


ليس هذا القول منسرباً لكرتوريى وإنما أخذه عن المعاجم ومنهالمدونة 


الحدكة 


النقدية الحديعة؛ وهر يرى فى موطن آخخر أن لنكاتب فى الإزاية 
حضورا يأر زأد ص 5 
١ (‏ ؟ )عون أ نامستصصه) أل خلال ل ختلم فس مدر انيه" انما الخد 
عاد سونال مل جعاعد 2-15 قو1 سنا 
)41١(‏ ووز لاله ا للتد! نك اللا نال عن اعم بول نم1 وألضص أ 
27 ,م2808 هل ممتاس نوس لمم 
اوقل عون شا كر كمه ماله معنى فى ظاهره؛ ولكنه يحسمل 
برذ امسقم يدرفا ند يكرن هذا الفعل فعا ل إلبات شىئ يريد أن 
يدفع الخاطب إلى تصديقه» وقد يكون هذا الفعل حاملة لاستفهام متجه 
إلى . المخاطب» رقد طلب منه الإجابة عله إلخ' وهذا الفعل يسمى فعلاً لا 
7 
(؟1) إسكددريتي: ص 185. 
)2 وز عل عنطبيه ومأاماتنة'آ عماناة مج أب عل معلا عممانناا 
.4 .م1980 لأنت5 ل توه وتتلاعد حدم عمسسمتسن انا 
(44) إسكندرتى: ص 15 . 
(45) نقفهة صض .١5١‏ 
(5)) عدونلعطادك"! عند نمددظ بعتمعمط ء ممصم ممم متنا 
لمعمه]ا )ع ملسن لموكة 'ل ععباوعةاانآ هآ تعد 0 عل 
4 8802 وبرو نز 0 له .لت ,نمدا اكسمم ”1 


(40) إسكندريتى: ص 7 .٠١‏ 


لحف 


(4) المصدر السابق؛ بس 34 . 
(11)نفسه ص ١63‏ 

)2 نفسة؛ ص 0 

(١ه)‏ نفة صر .75١19‏ 

29 ) تقسة ص قثا 


ل ار برطم في 


زاوم 


نلاحظ أن الضمي 


ير امتكلم المفرد كثير' ما ينحو 


الأم أو مع الصديق أو مع امرأة؛ وكثيرا ما يتناسى المتكلم فى هذا السباق 
ضمير اجماعة ليتحد. عن نفسه؛ رمثال ذلك قوله؛ ورسمعنا قفن 
الونت نفسه قرقعات الرصاص فى الهراء كأنها غير جدية لاتحما ل خطرأء 
آنية من نوافذ المناية أئز جاحية الشاهقة؛ ورأيت الناس يسفطون بصمت» 
ص ”5 

(*3) إن ما يلفت. الدظر فى تشكل الذات انتكلمة باقن 


كيفيات الاخقال من شككل إلى أخر دون سابق إعلاء ردرن مبرر شاهر؛ 


مشتلفة هو 


إذ كثير ما يغيب صوت الرارى ثم يرجع فجأة. 
(4:ه) الفكرة منسربة إن كل من جانيه ربروير وفرويد» وقد وردث شن معجم 
مصطلحات التحليل اتنفسى. تأبن: جان لابلاش و ج ب بونتاليس » 
311 


ترجمة: مصطفى حجازان؛ المؤسسة الجامعية لندراسات والنشر و 


:1 
عرزي 


الم 1١6‏ ص ل" 


زوق) علوم معنواعسن عل معان استصمم وعامسفه ١‏ الممطواما مضل 


طذ؟: 


متكا للد لام ديات الماع ك الما نهذ مع وصماكل! ليم 
01م جنر "لزن" مانا معل افو تكدلا مسرن نل ستتاحضسف نا 
(05) ررد ذلك فى كماب .م مسلا دامع سا لطعم تتاحصماة مسل 
0/6 
لفك إسكند ريتى؛ ص 38. 
(,ه) إسكندريتي» ص 4١‏ 
(89)ارجع إلى ككنات بععنك تعاصذ عم معصه ترمصسما شآ انللكة) أتجمك 
سم ع1 مصفل عسولل دور عزج ما عل سمتتماص عمو عل املد 
ززنه؟ لك مقوط , إممطا متفلة م دتسلوسد'! عل عله مقس 
44500768 م الما 
)0٠‏ إسكند ريتى» ص 39١‏ 
)تك بعص ناء عاطأ ملعم ممما اإرراةا 
(07) إسكندريتى, /1779. 
(5) لفهياص 614688. 
(54) نفسة اص ث2 
ز58) إدوار الخراط؛ أنا والطابو» مجلة فصول, المجلد الحادى عشر ؛ عدد؟؛ 


خريف 1157ا؛ءص 86 


ال ااا 11111111 


قراءة استطلاعية فى أعمال 
إبزاهيم الكودى 


ااا 


يمثل المشروع الروائى للكانب الروائى الليبى إبراهيم 
الكونى إضافة حقيقية للأدب العربى» فنصوصه المتعددة نتسم 
بانساع رقعة النسيج القصصى وججسيدها لحالة من حالات 
الرجره اشرق فى بكارته الأولى؛ معمثلا فى قصة أجيال 
متعاقبة لقبائل الطوارق المنتشرة بالصحراء الكبرى فى المندلقة 
الواقعة جنوب غرب ليبياء المتاخمة لجنوب شرقى الجزائر» 
بالإضافة إلى المناطق الشمالية الى والنيجر وتشاد. يتميز 
السره بعدفق فياضء يمعزج فيه الواقعى والتاريخى 
والأسطورى» ويشخذ طابعا ملحميا يصور صراع الإنسان 
انتصارا لإرادة الحياة فى ظروف بيئية بالغة القسوة والتطرف» 
وفى أزمنة نائية كأنها بدء الخليقة؛ على حين يتشكل السرد 
من طبقات متراكمة ومتداخلة؛ توجد متزامنة فى النص 
الواحد ومتكررة على امتداد النصوص. فى هذا العالم الروائئ 
تسقط الحدود بين الحدثين الواقعى والأسطورى» وبين المرئى 
ا ا م يي ست 


:2 قاصة وناقدة مصرية. 


اعتد الى عثمان” 
ا 


وساذائى , ويكتسب النحدود والعارض من صراعات البشر 
ومفردات حياتهم المنقشفة:, والمتكرر من دورات الفصول 
ومواسم الجدب الطويل والمجاعات والأويكة من جانب» 
والسيول والعواصف الرملية من جانب ثانء صفات سحرية 
وخخارقة؛ ينحو السرد من خخلالها إلى أسطرة الواقع ؛ بمعنى 
صنع أسطورة خاصة: تتشكل من خلال إحالة نصوص 
الكونى إلى بعضها وتكرار الأحداث بصياغات متغايرة على 
نحو يجعل الكتابة حالة أسطورية: تعاش مرات ومرات؛ ولا 
تكف عن التوالد فى كل نص جديد» فيما ترتكز الكتابة فى 
الوفت نفسه على الموروث الشعبى العربى والأفريقى؛ الذى 
يقوم الكاتب بتفكيكه وإعادة تركيبه عن طريق مواجهة 
الشفاهى بالمكتوب والمكتوب بالشفاهى» بصورة مدهشة» 
وبغير حدود هرسومة. 

قد ساعد المكان الصحراوى المعزول على الاحتفاظ 
بأنماط حياة بشرية وحيوانية ونبانية» تقترب من الحالة 


يفف 


اعتدال عثماك 


الطيعية للمجتمعات الرعوية البسيطة؛ على حين تميزت 
قبائل الطوارق بهوية ثقافية ولغة وعادات 20 57 
خاصة:؛ تكشف عن . خصائص غنية ومركبة؛ تختزك مراحل 
حضارية متماقبة» بدءا بالعصر الحجرى المبكرء ومرورا بفترات 
لحصابة شديدة استمرت حول البحيرة الكبرى بالصحراء إلى 
أربعة ! آلاف عام قبل الميلاد حين ساد التصحر. ولقد بقت 
أطلال هذه المرحلة ة الحضارية قائمة إلى أن جرنتها السيول 
الشهيرة عام 08011415 , 

بتخذ الكونى هذا الواقع التاريخى والاجتماعى والثقافى 
مادة نخييلية؛ يبنى بواسطتها عالمه الروائى عن طريق العودة 
لمتكررة إلى وسمدات سردية كبرى: يمثل بؤرتها المكان 
الصحراوى - المعزول جغرافيا- حيث تنطلق الأحداث 
والشخورص 5 تعود إليه فى زمن دأثرى ) يتكون من 
مستويات زمنية عدةء يتقاطع عبرها نظام الحياة البدرى القائم 
على الترحال الدائم؛ ووقائع الصراع القبلى؛ وأحداث عزو 
الخارجى ؛ الايملا! 4 ا » ودخول المغامرينا إلى علالج 
الصحراء؛ ودور الطرق الصوفية؛ خخصوصا الطريقتين الققادرية 
والتيجانية؛ فضلا عن ل النظام المعرفى والقبامي»المسحمد 

ن ذلك النسق المعيش نفسه. نكشف. دوائر السرد. أيضا عن 
2 آخر يتمثل فى طبيعة ة المزاج البدؤّىء اللائذ بالنهايات 
القصوى»؛ المتراوحة بين العشى الإلهى والعشق الدنيوى» بين 
طلب الحقيقة أو «واوة الواحة الضائعة التى لم يدخلها أحد 
ولم ييأس من بلوغها أحد من جانب: وغواية الثروة والسلطة 
وشهوات الجسد من جاني ثان: فضلا عن دراما الحياة 
والعشق والموت وبحث الإنسان عن المعرفة ومعنى الوجود. 

يتوائر العنصر السحرى والخارق على امتداد الأعمال 
الروائية ويحتل مساحة كبيرة من فضاء النصوصء على نحو 
يؤدى إلى تدفق سردى؛ يعوض عزلة الواقع ويضفى على 
مفرداته المحدودة صفات متغايرة الخواص؛ فيما يعمد الكاتب 
إلى تققديم السرد عبر صوت الراوى العليم بهذه المرجعية 
الخاصة» فيقدم الأحداث بمصداقها البرئ من منظور يتماهى 
مع منظرر الشخوص القصصية:؛ المنتمية إلى المحكان بمحدداته 
الجغرا غرافية التى تفرض نسقا للحياة؛ يتسم بأفق معرفى يتجاور 
فيه الدينى والسحرى . هذا الراوى الواحد يتعدد وينقسم من 


اف 


ل ا 0 


أجل أن يبتعث روح الصحراء وذاكرنها المنسية فيتحد بجبالها 
وصخورها ووهادها وذرات رمالهاء ويستنطق الساكنين فيها: 
لا فرق بين إنس وجن وحيوان وطير ونبات.. وتكتسب هله 
العتاص ر على امتدا إد د التنصوص طاقات سحرية ١‏ فالجم يتكلم 
فى رواية (المجوس) (3:1١)؛‏ (***) وللحجر وا والاء والسماء 
لذنات فى رواية (السحرة 5) (41551 5 ه).أما الريح 
فى مط لاذه لها خصيمة تل لسرا فمن ضاق 
صدرة بسر فى الصحراء واسيز نيه إل ى الريح؛ لا يلبث أن يجد 

ذائعا بين ٠‏ الملاً» فيستحق القساص بقطع اللسان دن حون 
نجسد فى رواية (خسريف الدرويش 3 ا 
37 ) على سبيل المتا ل. والمهرى الأبلق يصبح قرينا للراعى 
أونحيد فى رواية (التبر) فيتوحد مصيرهوةا ا حياة ومدنا . وطائر 


3 «مولا ماله تعاد تسميته مرات: 


س الذى علم أوداد الغناء فى رو واي 


إاء 


( حوس ) ويصبح أحيانا | أخرى طائرا | أسطوريا فى رواية 
(السحرة) يتحد به بورو- الذى هر كل الكائنات ‏ بعد موته 


السحراء المسمى !! 
فيكون اجنانا طائر اله 


تتصير هو نفسه الطائر امانارق الذى ينشد أنشودة أبدية. 
وكا كذلك فإن النبتة الصحرارية النادرة المسماة 9الترفاس8 تصبح 
ل رهى فى الرنت نفسده عشبة الجن ذأت الخصائص 
الخارقة. ويتوالى على امتداد النصوص انتقال الكائنات من 
ينات بذناآخر؛ واتحادها وتكائرها وإعادة تسميتها وتسمبة 
الأشياء فى سياق روائى واحد ومتعدد فى أن. 
ونى هذا العالم السحرى يصبح أبناء المسحراء هم 
«أحفاد الجن؛ (السحرة 24:١‏ » الذين ل 
طم الذبائح والقرابين ويشخذون أقرانا من الجان؛ فيتبادل 
ى وغير المرئى الخواص» أو تتخذ النساء أزواجا من أهل 
سمي جه وهم - على نحو ما ورد فى 
ذمّه اللغة للثعالبى ‏ خليط بين الإنس والجان ٠.وكذلك»‏ فإن 
الصحراء لا تكف عن التحوا ل هلب الخاء إلى حية أو 
غولة: أو ينقلب الجدى إلى أفعوان. ويرجع إلى هذا الطابع 
نفسه قول الراوى فى رواية (بر الخيتعور) : «نحن فى الصحراء 
أمة واحدة؛ لا فرق بين ملة وملة؛ بين مخلوق ومخلوق؛ بين 
إنسان وجان؛ بين طير ودابة) (؟25)؛ على نحو ما يصبح 
أيضا مواطن الطوارق بالصحراء هو «الوطن الوحيد الذى 


يتبدى اليه الأسلااف ليشا ركونا الحياة» (السحرة ,2 و 


ااا سيت 


وإذا كانت ت هذه العناصر السردية ميل بقوة إلى العراث 
الشعبى فى (ألف ليلة وليلة) مثلاء وأُيضا إلى بعض الأساطير 
العر بية والأفريقية بما يحتاج إلى دراسة خاصة:؛ فإن ما يميز 
نصوص الكونى هو ابتكار أسطورة موازية ومرتبطة بهذا التراث 
نفسه؛ لكنها تعيد تكوينه وابتكاره فى السياق الروائى بما 
يعضافر ونهج نى الكتابة لدى عند من روائيينا العرب» 
تشغلهم إعادة اكتشاف طرق مغايرة للقص تتبلور من خلالها 
خصوصية الرواية العربية المعاصرة. 
تتم العودة المنكررة إلى الحدث الواحد فى أعمال 
الكونى من خلال مواقع زمنية متباينة؛ على حين يتجزأ 
الحدث نفسه فيدخل ضمن عناصر أخرى فى دائرة من دوائر 
السرد التى تنفتح على غيرها. وبنتج عن هذا المنحى فى 
الكتابة تركيب تمتزج فيه وجهات نظر مختلفة» تمثل المنظور 
الزمانى للجماعة فى وعيها المكثف بالنحظات الفارقة فا 
و و ب عاو 
شخصية أو أكثر من الشخصيات المشاركة فى الفبعل 
القصصى بصباغة مغايرة من خلال موقع زمنى آخخر. أما 
الراوى المتحد بشخوصه والمتزامن معهم؛ فيقوم بدور مزدزي 
فهو ينظر إلى العالم الذى يقدمه من داخله فيما يفوم فى 
ار لقم 1 السرد من خارجه عن طريق قفزات زمنية 
تعترض امجرى البطىء المتكرر لتعاقب السنوات رالفصول » 
كى يكشف فى بداية دائر ة سردية وبداية دورة من دورات 
الحياة عن نهايتها. فالراوى الذى يقدم الأحداث بمصداقها 
البرئ من منظور الجماعة والشخوص . القصصية هو نفسيه 
الكاتب الضمنى الذى يواجه 8 شئ فى عاله الروائى 
بضده ونقيضهء فما بدا ديمومة تتواصل بمعزل عن العام 
الخارجى بغير انقطاع؛ ينكسر باقتحام متواصل لهذا العالم 
نفسه وتغير نسق الحياة البدوية الرعوية. وما بدا على المستوى 
الظاهرى للقص استعادة لعالم الطوارق؛ يكشف على مستوى 
ثان استحالة امحاولة» بما يتجلى فى تفكيك أسس هذا العالم 
المغلق المعزول وخلخلة نظامه الحياتى والمعرفى من داخله. إن 
زمن الكتابة يبدأ من اكتمال دائرة زمن الجماعة ودخولها فى 
الغياب. لذلك؛ فإن الراوى/ الكاتب الضمنى الذى يستعير 
صوت الجماعة يقول: «نحن مسافرون أضعنا الطريق إلى 


قراءة فى أعمال الكونى 


الوحة إلتى نسعى إليها. . ضعنا فى الماضى وأضعنا المستقبل؛ 
(المجوس 75 0٠ه)‏ وذلك لأنه قد وكتب على القبيلة الزوال) 
(واو الصغرى؛ © لكن هذا الزمن المنتقضى نفسه يشكل 
ذاكرة النتصوص فيبدأ زمن الكتابة من النهاية؛ ليصبح هو 
الزمن «الذى يجمع كل الأزمنة (تماما مثل) المكان الجامع 
لكل الأمكنة؛ (بر الخيتعور؛ ؟4) والشخصية القصصية 
المجسدة للكائنات كلها. لكن ذلك الزمن هو أيضا اللازمان» 
لأنه يعشمد إلذاكرة؛ فيستدعى الراوى إلى النصوص أزمنة 
ترجع إلى بدء الخليقة فضلا عن أزمنة تاريخية وسحرية 
متداخلة. 

من بين الأزمنة البدئية جد مثلا إحالة متكررة إلى زمن 
كانت فيه الحمادة ‏ المركز الرئيسى لقبائل الطوارق - هى 
والأرض البكر الأولى التى فازت ببركته تعالى؛ د 
وَامْثْلقَ”فيها ليعجن من طينها قوام السلف الأول؛ (المجوس 
٠‏ 5”) . ذلك الزمن ا كت اير ايا صفات 
سحرية بحين «كانت الحجارة مازالت طينا طرياء وكان الناس 
يعْتِشَون مع الجن: ويتكلمون مع الودان» (السحرة ١‏ 55). 
(الودان تيس جبلىٌ الشرض منذ القرك السابع عشر وبقى 
بالصتحراء ؛ يََتَتَدُ الُوارق اعتقادا طوطميا أنه حيوان مقدس 
مسكوك بروح الجد الأكبر للقبيلة) . تتكرر الإحالة إنى هذ 
الزمن نفسه فى موضع اخخر من الرواية ننسها ولكن بصياغة 
مختلفة؛ فهو «الزمن الذى كانت فيه الحجارة ماتزال رطبة؛ 
بالطير يتخاطب بمنطق الإنس» وأهل الصحراء يتخذون 
حسان الجن أزواجا لهم؛ (السحرة :١‏ 2544: كما كانوا 
يسكنون «الواحة التى لا يحمل سكانها أسماء؛ (بر الخيتعور» 
؟)). ويعود الراوى - فى أكثر من موضع ‏ إلى تاريخ ما 
قبل التاريخ؛ قبل اكتشاف المعادن وظهور الأشكال الأولى 
للمقايضة؛ فضلا عن المرحلة الحضارية التى قامت حول 
ضفاف البحيرة العظمى التى طمرتها العواصف الرملية 
والسيول: 0 فى الجزء الشانى من رراية 
الح 70 ١‏ 

تتناثر فى النصوص إشارات إلى وقائع تاريخية محددة 
فى عصور متباينة؛ عاشتها أجيال متعاقبة» يقدمها الرارى 
كلها بالقدر نفسه من الأهمية التى يضيفها على الزمن 


اغفا 


اعتدال عثمان 


السحرى. فهناك»؛ على نسيل المغال, إشارات إلى فتح 
إلى قبائل الطوارق 
نشر الدعوة الإسلامية 0 القار لل 


المرابطين ‏ الذين يرجع الم ؤرخون أصولوم 
لمدينة تمبكثو بمالى و: 
الأفريقية؛ والعودة 50 خلال مراحل الجدب والمجاعات 
لتغير القبائل الأفريفية على الصحراء الكبرى: فيما تستقطب 
النتصرص أحداث الصراع القبلى ممتزجة بمئثرات العراث 
الشمعنين الأفريتى. هناك أيضا إشارة إلى (الغزاة الطليان 
[الذين] كسروا المقاومة بالسواحل وتدفقوا إلى الصحراء 
الكبرى من الشمال» (التبر: *7). والراوى فى الرواية نفسها 
من سلالة زعيم القبيلة «الذى حارب الفرنسيين» .)١١5(‏ 
وهذه الأزمنة الشاريخية المنباينة تعود لتتداخل من الزمن 
السحرى» فيلجا زعيم القبيلة إلى ى أهل الخفاء ليعاونوه فى 
صد هجوم الغزاة في 
السح؟: 215), كماأن الزعيم يقتسم الأسلاب مع 
قبائل الجن بعد الفوز على الأعداء : فى رواية أخرى ,هى 
(الجرس) (317385). 


تجيبوا ويتحولوا إلى «و جند جبابرة» 


يعمغل دور المغامرين فى رواية (نزيفك الحجبر) فى 
شخصية جون باركرء المستشرق الشغوف بتاريخ الطرق 
الصوفية فى الصحراء؛ الذى هبط عليها عام 1561 كاملا 
1# الصياد للإنسان والحيوان فى أن فهو لا .يكفي عن تتبع 

لفتى ال راعى 9أسوف» الذى يعيش حالة“الفطرة والبتراءة 
2 زمن يبدو بغير انقضاءء فيقيم فى الخلاء 
حارساً للرسوم والنقوث 0 
الكهوف الصخرية؛ لا يأكل لحم الحيوان ولا يعرف معنى 
الغرة أرسعاكرة الساءء غير أن 0 الغريب لا يكف عن 
مطاردة الراعى؛ ولا يكف فى الوقت نفسه عن التهام لحم 
الغزال البرى المهدد بالانقراض؛ على حين يستعيد النص 
مقتل هابيل على يدى قابيل؛ محيلا إلى أسطورة الرضيع 
الذى رضع دم الغزال عند مولده فشب متعطشا إلى الدماء. 

ويستعاد حدث قتل الأخ لأخيه بسبب الغيرة فى سياق 
روائى آخخر من خلال شخصيات روائية مغايرة فى رواية 
(السحرة) ؛ على نحو ما سأوضح فى موضع تال. 

إذا كان الراوى يقوم فى نصوص الكونى بوظيفة 
مزدوجة؛ فيشماهى من ناحية مع صرت الجماعة ويشكل من 


نوفا 


011100 


ناحية ثانية دوائر السرد ا مرتبطة بالشخوص القصصية ويقودها 
على نحو يكشف فى بداية دورة الحياة عن نهايتهاء فإ 
دائرق السرد الخاصة بشيخ الطريقة القادرية فى رواية 
(المجوس) على سبيل الخال تبدأ فى الجزء الأول من الرواية 
واكتناز المال» ذلك لأن «الذهب والله لا يجتمعان فى قلب 
العبد» (36)؛ وتفضى هذه الدائرة فى هذا الجزء نفسه إلى 
حكابة الحسناء وأوداد من زاحية وحكاية أونخا والبئر من ناحية 
أخرى! إذ يقود شباب القبيلة لحماية فوهة البعر بأجسادهم 
ضد مكائد الرمال» ثم ينفتح السرد من جديد على الدائرة 
الأول ولكن خلال مرحلة سابقة على مقتل الشيخ لتصور 
صعوده إلى الزعامة واجتذاب الأتباع وصراعه ضد القبائل 
الأفريقية الغازية. وفى الجزء الثانى من الروابة نتلقى الحدث 
نفه بتفاصيل جديدة من منظور الزعديم الذى يستعيد 
المراحل السابقة كلهاء بعد أن كان قد تنازل عن السلطة 
واختار الاعتزال فى الصحراء. 
بين التاريخى والواقعى 
بصياغات مغايرة من خلال وجهات نظر زمنية متباينة قد 
د ل فى رو وي (السحرة على 
رئيسيتان هما 0 وبورو. . تتخذ الى حلة مسارا 27 يبدأ 
. من وطن الطوارق ويمتدد عبر الصحراء ليعود! إلى نقطة 
الانطلاق. . ومن خلال |! لرحلة تتجلى أسثلة ال لوجود البشرى 
وتنائقضات الإنسات الجامعة بين ٠‏ الضعة والبهاء والقبح والبراءة 
الال والأثرة ير القاتلة فى أن وعلى نحو ما يتجسدك فى 
ها شقيقان. أما 0 الذى يسكنهما نهو المت عن 
الهوية الثقافية المهمشة واستعادة ذاكرة التاريخ المجهول من 
النسيان والغحو, تلك الذاكرة الموغلة فى القدم والمرتبطة فى 
الوقت نفسه بالمأثور الشعبى وبتراث الأسلافء المتنائر عبر 
الصحراء؛ والمدمثل فى وكتاب انهى الضائع؛. إننا بد فى 
الجزء الأول من رواية (السحرة) دائرة من دوائر السرد تقدم 


والاسطورى؛ فإن الحدث الذى يتكرر 


1 4" 5 
1 دما 0 
من اسم. ب دو 


جبارين وقرينه بورر؛ فيما يتضح أيضا 


سس سمس سس 


أمغولة لقصة قابيل وهابيل من ن خلال شقيقين يقل أحدهما 
الآخر بسبب الغيرة ويدفنه؛ فيفقد أسمه الأول وظله. لكن 
الأخ المقنول ينهض من قبره ويعود إلى الحياة؛ فيما يجهل 
يدورة اسمه الأصلى: فيعيد ساحر القبيلة نسميتهما بأسماء 
جديدة) إحملاتها ره , بماله من دلالة على أن 
يشير إلى ضياع الهوية بالمعنق 
النقافى والبحث عنها فى أن. وإذ يماد قص الحدث نقسه فى 
مواضع أخمرى من هذا الجزءء فإنه يتدداخخل ودوائر السرد 
الخاصة بطق وس القران الأول لجبارين بالحسناء ورحيله 

صلة الرحلة ثم عودته حيث تقام طقوس القران الثانى 
بالحسناء نفسها امهب افيتان أسماءهما الأولى إلا 


فقداك الاسم فى الحالتين ١‏ 


فى نهاية الرحلة ونهاية الجزء النانى ين الرواية ب حي 
نكتمل الدائرة بالوصول إلى كله الب كن يكشقنا أن 
لحظة الوصول هى نفسها لحظة اليقين ٠٠‏ أن الحال قد فس 
وأن الأمر قد قضى بغير رجمة 

يعوتر القص على امتداد التصوص فى الدوائر سر 
المرتبطة بالشخوص بين نزوعين متعارضين يتناوبانٍ الشخوص 
وتتقلب من خلالهما المصائر بين تلبية نداء الترجآك الدائم 
ورفض روابط الاستقرار أو الاععزال والبحث عن الحقيقة 
المصلقة من جانب؛ والبحث عن التراث الضائع من جاذنب 
ثان, مقابل نداء الحياة المستقرة والعمران. إن الشخوص 
المسكونة بالصحراء من العمشاق وأهل الحكمة والمواجمد 
الصوفية والد, راويش والرعأة والعابرين «أعل الخفاء يجسدوك 
نمط الحياة البدوية وناموس الصح'ء ووصايا الأسلاف التى 
أخبرت الأجيال أن «فدرها هو الرحيل؛ (السحرة ١11؟1)‏ 
وأن الخطيئة الأساسية تدمثل فى مخالفة هذا الناموس؛ تلك 
المخالفة التى تحدث طوال الوقت لأنها محكومة م 

اسن لذلك؛ يدير الراوى/ الكاتب الضمنى السرة كى 
يفضى إلى مصير مأساوى ينعهى بدمار هذه التماذج 

الإنسانية, نفسهاء إذ لا يكف نداء الحياة عن اجتذابهم؛ نيما 
يجسدون مغامرة الإنسان فى الوجود وتراوحه بين مبداً الرغبة 
ومبدأ الواقع . 

تعلازم حالات العشق القصوى فى نصوص الكونى 
بعنف بدنى د توقعه الذات العاشقة بنفسها وبالمعشوق 


اا سس تب قراءة فى أعمال الكونى 


فى أنء وذلك لأن المسكون بالصحراء لا يستطيع أن يرهن 
ثليه فى يد شعشوق أرظى اسن فيلجا إلى تخطيم قيود 
الارتباط والامتلاك بالتخلى أو بفعل قتل يتحقق نيا أو 
يتخذ صورة مجازية؛ على حين يتكرر فى مواضع عدة من 
اللتعنوضى فول الراوئ: : نحن لا نتخلى إلا عن الأشياء التى 
تحبها أكثر مما ينبغى أوأنت لا تقتل إلا من أحبيت أكثر مما 
ينبغى » لهذا السبب تختفى الشخصيات الرئيسية إما بالاختباء 
فى مغاور الجبال أو بمواصلة الترحال الدائم؛ على نحو ما 
نجد على سبيل المغال فى روايات (المجوس) و(فتنة الرؤان) 
و(بر الخيتعور) . لكن الولاء لشرع الصحراء ووصايا الأسلاف 
والصراع البطولى ضد لعنة الدمار الذى يلاحق نظم الحياة 
ومنظومات المعرفة ذات الأفق المغلق» حين تخفق فى اباك 
بالعالم الخارجى ترايس أخذاً وعطاء» ما يلبث أن يقود إلى 
اكتتمال دائرة العزلة بتحقق النبوءة التى قضت بزوال القبيلة 
نفسيلاء بسب الضعف الاجتماعى الذى يصيب السلالة. إن 
أرخيد الذى يستبدل زوجه المعشوقة فى رواية (التبر) بالمهرى 
الأبلق نيعيش متحدا به فى الخلاء يلقى مصيرا فاجعا بتقطيع 
أوصاله على أبدئ أعدائه. وجبارين فى رواية (السحرة» يقتل 
الكسناء السَتتوقة لثْلة القران الأول ليرعّل بحثا عن تراث 
الأسلاف» ثم يعود ليقتل المعشوقة نفسها من حديد ليلة 
القران الثانى. والعاشق فى رواية (الدمية) يقتل معشوقة | الألف 
0 راضيا لأنه لا يمكن الامحاد الكامل بين 
نين إلا فى ال موت . والدرويش فى رواية (أنجوس؟ يموم 
بإخصاء ذاتى ليقمع داخله عشقه المستحيل للحسناء. 
والدرويش فى رواية أخرى هى (خريف الدرويش) ينتحر بذذبح 
نفسهء فيما يفضى سفاح حارم فى رواية ( عشب الليل) 7 
قصاص الموت الذى توقعه الابنة بأبيها وبنفسها فى آن. 
وعلى نحو ما يتعدد المكان الواحد ويتكرر الحدث 
بصياغات مختلفة:؛ من مواقع زمنية متباينة؛ وتكتسب 
التخرضي صفات متخايرة الخواصء فإن الخيلة الروائية الخصبة 
تلجأ أيضا إلى اللعب الحر للدوال. ومن أبرز الأمثلة التى 
ِ 208 ها على امتداد التصوص دال دواو». ف دوارة 
0 موقع محددء يقع فى قلب بحر الرمال الكبيرار 
تشير إليها النصوص باستفاضة بوصفها الواح التى قامت بها 


موف 


لا 00 


حضارة دوار» الكبرى قبل مرحلة التصحر حين طمرها دريح 
الجنوب مستعينا بالرمل اللعوب» (السحرة أعتالل, وهى 


أبضا الفردوس المفقود الذى طرد منه الجد الأول؛ لذلك 


يستخدم الطارقى اللثام كى «يستر فمه الذى كان سببا فى 
طرده من «وأوة بعد أن أكل اللقمة الحرام » (المجوس", 
5). جد أيضا أشارات عدة إلى دواو واحة الحقيقة المطلقة 
التى لم يعشر عليها أحدء وبالرغم ذلك لم يتوقف البحث 
عنها منذ آلاف السنين لأن (الباحث يرى نعيمه فى البحث 
نفسه وليس فى غاية البحث ١(بر‏ الخيتعور؛ 0ت)»؛ ولانه يعلم 
أن «واوه داخل كل فرد فى صدره فى قلبه؛ (المجوس ١‏ 
7) وليست فى العالم الخارجى. 

دواوة بالإضافة إلى ذلك هى الأسطورة الصحراوية التى 
تشير إلى واحة دلا يعثر عليها إلا التائهون الذين فقدوا الأمل 
فى النجاة.. (على حين أنه) لم يدخلها إنسر إلا وخرج منها 
محملا بكنز يغنيه عن ن ألناس والحاجة إلى أن يمومه 
اي أمسوارها ١‏ حي تختهفي» 
(الجوس١ء,‏ 865) . وأمل المحراء لا يستغربون أن يحكى 
الدذير (الأ عمى) أساطير جديدة. عن (واوا لم يسمع بيا 
أحد من قبل؛ (المجوس1, 705) وهذه الأساطير تختلف فى 
كل رواية جديدة. يدخل دال «واوة ف ساقت أخرى تعلق 
ببناء واحة جديدة؛ يطلق عليها الزعيم اسم الواحة الضائعة. 
وببناء الواحة يتغير نظام الحياة البدوية القائم على الترحال 
وتتم مخالفة شرع الصحراء الذى يقضى بأن «الموت يأتى مع 
اكتمال البنيان.. (لهذا السبب» يهدم السلطان بالليل ما يينيه 
حكيم البنيان بالنهار» (بر الخيتعور» 15) . لكن «وار؛ الواقع 
والاستقرار تستمر فى الوجبود فتصبح محررا لرواية «راو 
السغرى» ««الدمية»؛ وذلك لأن «قدرة الإنسان على البناء 
تفوق قدرة الإنسان على الهدم؛ (بر الخيتعور» 81 - 4 28 . 

وإذا كانت «واو؛ علامة نصية رئيسية فى النتصوص 
فإنها ترتبط أيضا بعلامة نصية أخرىء لا تقل الإحالة إليها 
استفاضة هى ١كتاب‏ أنهى الضائع؛؛ ويمثل - كما ذكرت - 
المأنور الحضارى والشعبى الذى يستدعيه الكتاب بكثافة 
ويتجلى فى النقوش و الرسوم امحفورة على جدران الكهوف 
المخرية التى تنبت فى النصوص بلغة الطوارق الأصلية 


ثرفا 


وتسمى (تماهق» وأبجديتهم المسماة ٠تيفيناغ4:؛‏ وترجمتها 
إلى اللغة العربية فى أن؛ وذلك فضلا عن رموز التمائم 
والحكم والأمشال والأساطير والأشعار وا مواويل الصحراوية 
والطقوس والعادات المرتبطة بالمداسبات امختلفة. إن إيراد هذا 
الأثور فى متن النصوص وتويل شفرته اللغوية امحهولة إلى 
اللغة العربية والتفاعل الناشئ بين شفرات لغوية متباينة فى 
السياق الروائى نفسه؛ يجعل من ذاكرة الغياب حضوراً يدخل 
في نسيج الأدب العربى الحديث؛ على حين يجعل اللغة فى 
نصوص الكونى الصحراوية توتر على امتداد و 

لغياب والحضور؛ وبين الشفاهى والمكتوب؛ وبين تصوير 
" الحياة البعلىء المتكرر والتدقق السردى الفياض بطاقات 
شعرية مدهشة؛ لا تشحن الدوال المفردة بمدلولات متغايرة 
الخواص فحسبء بل جعل السياق الروائى بمتح من كنوز 
ئرة تختزنها الذاكرة الثقافية العربية؛ وتضيف إلبها رافدا 
مجيولا ومهمشا بما يلفت أنظارنا إلى روافد أخرى ) ذات 
جذور حضارية عميقة ومتنوعة؛ يثرى استلهامها واقع الرراية 
العربية المعاصرة» كما يجعل كتابات الكونى تسهم بدورها 
فى إعادة اكتشاف منابع للقص وطرق فى السرد العربى تتميز 
بسمات خاصة. 

إن القص فى نصوص الكونى كلها يعتمد رؤية تقرم 

على قانون النتقائض والأضداد, فبناء العالم الروائى يكشف 
المسكوت عنه فى هذا العالم نفسه ويتمثل فى عزلة المكان 
التى تتضافر مع استدارة الزمن كى تلكم الدائرة على حيوات 
الشخوص القصصية بما يفضى إلى نهاية ذلك العالم نفسه 
ودخخول نظام الحياة المرتبطة به بشقيه المعيش والمعرفى - إلى 
زوال. لكن النهايات تصبح بدايات لكتابة تتحقق فى كل 
نص جديد. هذه الكتابة نتشئ الأسطورة» فيما يوم الكاتب 
الضمنى بتفكيكها من داخلها وإعادة تركيبها بصورة 
متواصلة فى النص الواحد وفى مجمل النصوص؛ وكذلك 
فإن عناصر السرد تكتسب على امتداد الأعمال الروائية 
صفات متغايرة الخواص» لا تكف عن التحول والتوالد بغير 
حدود مرسومة:؛ على حين نظل الدلالة الكلية للتصوص 
مرجأة ومفتوحة على احتمالات التأويل فى آن. 


هكذاء تحملنا النهايات إلى البدايات من جديد فى 
دورات لا تنتهى» تشكل بنية سردية مراوغة؛ تفرع من 
خلالها الوحدات السردية إلى شعاب ووهاد وذرى؛ لتتكون 
منها دوائر السرد والتخييل التى تنفتح على بعضهاء فتنفضى 
الواحدة منها إلى الأخرى؛ كأنها المناهة الصحراوية أو المفارة 
فى بحر الرمال العظيم. 

غير أن نصوص الكونى تكتشف أيضا عن رؤية منقف 
واسع الثقافة» يتمثل التجربة الإنسانية والتراث العالمى تمثلا 
عميقاء ويتضافر هذا الجانب مع السياق الروائى عن طربق 
اتتقاء بالغ الدقة والتنوع لمصادر المقتبسات المتصدرة لفصول 
الأعمال الروائية كلها. إن التنوع الكبير فى وجهات النظر 
التى خيل إليها المقتبسات تتضمن تداعيات فلسفية هن 
الشرق والغرب؛ ومن الشراث والأأدب العربى والعالمى على 
امتداد العصور وتباين الثقافات. إننا جد جاورا لمقعبساتن 
الكتب المقدسة وابن خلدون وأرسطو والنفرى وشوينهور| وفريد 
الدين العطار والجاحظ وأمبرتو إيكو وفرجيل ويوخ وأبى تحبا 
التوحيدى وهيرودوت وابن رشد ودانتى ونيعشه وشتاينبك 
وتوماس مان والحكمة الهندية والصينية... إلخ.'إن جاور هده 
المقتبسات يخدم خطة الكاتب» إذ يمتح مشروعه الروائى على 
المعرفة الإنسانية من ناحية؛ ويتفاعل من ناحية ثانية مع الرؤية 
الروائية ويربطها بسياق الرواية العربية المعاصرة. أما ارتكاز 
الكونى على خخصوصيته الثقافية فيؤدى إلى ابتكار طرق فى 
القص ؛ تكشف إمكانات كتابة مغايرة؛ وتسهم فى بلورة 
خخصوصية أكثر انساعا فى السرد العربى الحديث؛ تلتقى - لا 
شك مع خصوصيات روائية أخرى فى عالم متعدد 


موامش 


»» حول أصول قبائل الطوارق رتاريخهم؛ انظر: 

محمد سعيد القشاط؛ التوارق ‏ عرب الصحراء الكبرى: مركز دراسات 
وأبحاث شؤرن الصحراءء ليبياء عل 5 1945. 

ك. مادهو بانيكار» الوثبة والإسلام 5 تاريخ الإمبراطوريات الزنمية فى 
غربى إفريقية , نرجمه وعلق عليه أحمد فؤاد بلبع» الجلس الأعلى للدنافة 
المشروع القرمى للترجمة؛ القاهرة» طاءة5ؤ١.‏ 


قراءة فى أعمال الكونى 


الثقافات . يحيلنا هذا المنحى فى الكتابة إلى أعمال أدبية نظيرة 
فى الأدب العالمى منها على سبيل المثال (مائة عام من العزلة) 
لجارئيا ماركيز و(أسم الوردة) لأمبرتو إيكو؛ وذلك من حيث 
مصير الدمار الذى تلقاه الأنظمة الحيانية والمعرفية الأخلقة» 
سواء بالإعصار المدمر للقرية ونهاية السلالة فى الرواية الأولى؛ 
0 بالتهام الحريق للكاتدرائية والمكتبة وتفوض النسق الكهنوتى 
المعزول فى الرواية الثانية؛ أو من خلال رؤية مناظرة ومختنفة 
لموهبة عربية ترتبط بمرجعية ثقافية مغايرة ومعرفة وثيقة 
حميمة بهذه المرجعية ذاتها. 

إن أهمية نصوص الكونى لا ترجع إلى هذه الجوانب 
نحسبء. كما لا ترجع إلى حيوية تصويره الطابع الصحراوف 
وامتلاكه خيالا خلاقا يبنى بواسطته أسطورة معاصرة لها 
تحمقها الرجودى والتاريخى وتقنياتها المدميزة التى تتنفس 
هو تقياء مكتنزا بالشعرء وذلك لأن الككتاب يقدم فى الوقت 
نفسة رؤيةإروائية قادرة على الاستبطان والاستشراف؛ واليات 
نصية تبنى | وتقوص كى تعيد البناء على أساس جديد؛ فيما 
نتخفى الدلالة الكلية فى عتمات المعانى المراوغة الخلابة فى 
آن. وإذا كان عن النصوص ذاتها وإشعاعاتها القوية فى 
اخَاقَاتَ متباينة يجعلان القبض على دلالة نهائية لها أمرا 
يدخل فى دوائر امحال» فإن إحدى هذه الدلالات يتمثل فى 
مسعى كاتب عربى لأن يعيد؛ على طريقته وبخصوصيته؛ 
النظر فى العالم من خلال رؤية نقدية كاشفة لا يدمر حياة 
الإنسان ويسحق وجوده. 


وييقى الحلم أن نظل الحياة أكثر إنسانية وعدلاًء ويظل 
الوجود أكثر بهاء وثراء. 


- يختلف المؤرخون حول الأصول العرقية لقبائل الطوارق» فمنهم من يذهب 
إلى أنهم أصل السلالة البربرية؛ ومنهم من يرجح انتسابهم إلى قبائل حمير 
الذين هاجروا إلى الصحراء إثر سقوط سد مأرب (التوارق» ص »2١7/‏ غير أن 
البعض الآخر يعود بنشأنهم إلى أصول فينيقية (الوثية» ص 05). يتبع 
الطوارق - تاريخيا ‏ النظام الأمومى فى توريث الزعامة لابن الأخت؛ رهو 
النظام الذى يشير إليه الكونى ريثبته فى مواضع عدة من نصوصه. وقد أطلق 
ابن خلدون على الطوارقي الملشمون» بسبب ارتداء الرجال للثام» لا يظهر غير 


رزيرف 


اعتدال عثماك 


عورنهه؛ على حيع تحشف النساء وجوهه. (التوارق» ص 35 والولنية: 


ص2155. 


لقد ”5 كاعت الحثربات الأثربة عن نوم وموم تزجح حدوث هجرات منبادلة 


من سكات الم حراء الكبسرىف وسكنان جنترب وادى النوى » ترجع الك ا نت 


الحادية مشر ل.م. كما حدئت هجات أخرئ موازية إلى وندى اجر 
رائاءم ! 


١الوثية,‏ ص 8ه 234. أما لغة الطرررق وأبجديتهم المسماة التبفي يذاخ: 
فيعدها الباحدرن اللغة الأم التى تفرعت عنها لفات البربر بشمال أفريةيا 


(الوشية: س )١5‏ ريجد بعضهم الآخر مؤثراث قورة تربطها بمرحلة قذيمة 
من م .حل تطو. اللغة الهيروغليفية؛ ف 1 3 


فى النفوش المحفررة على جدرات الكهرف الصخرية فى المطقة. (الوثنية؛ ص 


5) ترنرظف بعش هذه التقرث والرسوم فى أعسال الكوبى برصفها 


ل حاث لأغلفة الرريات فى الطبعات التى اعتمدات عليوا والتى ينص فى 


بداية معظ.ها !انها لفنانق ما قبن التاريخ » توجد. بمنطقة أسيلى بالصصراء 
لاببية وترجع إلى الألن السابعة ق. م؟؛ ثما يعد إضاءة تشكينية تلنتسرص 
0 4 
عور بي 

دعام أعمال الكونى الى وردت فى الدراسة؛ حسب ترئيب الإحالة إليها فى 


المتن» ونرد الإإسارة فى اتن إلى عدران العمل ورقم الجزء لوارقغ 


اس بي سس يس سي 1 0 


لعفسشة» وذلك بالسبة أو ففرات التتصيم : أ الاك كتفاء بذ كر ره 


الصفحة 2 حالة ا ؟خالة | 8 لى عمل بعيته . 


5 الوص : الجرءات 00١‏ 


ست المجرة 3 اجات ١‏ 3 ا اام واد شم . سروت باط 
1 


.. خيى الغدرو, يشر المؤسسة العربية لندرأسات والنشر: بيروث 15-١‏ 1444 
التبر: د! التنم عر ببررت د 
بر ايتحور: الموسسة العرببة للدرامات والشره بيروت. ل1151,1, 
5 :و الصغرى. الم ؤمسة اأعربية لندرآ أسات والنشره بيروت:؛ طدلاء 1551 
نزيف احجر دار ال زير» ببروث » طلم ؟ 1 


9 
1 ١ 1 


قتنة الزؤان؛ اللؤسسة العربية لند_اسات وأنشر» جبرم 


الددمية؛ الامسة العربية للد ءاث والنشر بيررت: هل 11م45١.‏ 


قمعب اللبل المؤسسة المريية نندرامات والدره هريث؛ ط 1151/01. 


غوف 


الما انان لامالا لامالا امال ا ااا اناا ااا 


التحول من العلمانية إلى التدين 
فى رواية 
شموس الغجر لحبدر حبدر 


ااا ااا 


عبر التحولاات الكبرى التى عرفها المجتمع السورى إباد 
العقره الأربعة الماضية؛ تتجلى مسألة الانتماء 4 تدعانها 
وتوجهاتها وتناقضاتهاء كأنها المسألة الحاسمة فى ت 
العرب المعاصرء لا سيّما وأن الأحداث السياسية والاجتماعية 
دفعت بهذا امجتمع إلى أن يقول فيها كلمته ويفسرها حسب 
رؤيته يسار أو يمينا أو منزلة بين المنزلتين. ويطل علينا الرواثى 
لسورى -حيدر حيدر الذى رصد هذه التحولات منذ ربع قرد؛ 
برواية إشكالية سمّاها (شموس الفجر) صدرت عام 
عن دار ورد؛ دمشق) تطرح مسألة الاندماء بطريقة 


حديدة. 


بعامة مال الروائيون العرب إلى تبنى الوعى الصاعد من 
اليمين إلى البسارء ا 0 إلى الوسط كما 
اس سيم 


* كاتب سورىء 
ا 0ك 


جمال شمين* 
||| 


| 
ا 


بَلإيتيَُوجيات القومية واليساربة التى سيطرت على الساحة 
الثقافية حتى انهيار الا تحاد السوفييتى «بويعد ذلك 'تغير الا ماه 
فى عقرب البوصلة؛ فصارت كل الجهات والتحولات ممكنة 
وأصيب الانتماء اليسارى أحيانًا ببكسة الدروشة والانتقال إلى 
لغيبيّة والاتكال. وهذا ما حصل لبدر النبهان بطل رواية حيدر 
حيدر (شموس الغجر) . 

ولكى أتمكئّن من إعطاء هذه الرواية حقها من 
التحليل؛ سأعالج أولاً ظاهرة الارتداد عند بدر النبهاك ثم 
سأنوقف عند لغة التحوّل إلى الدين وإحالاتها النصية والترائية؛ 
وكنقطة ثالثة سأعالج مسألة المتخيل الدينى والسرد الرواثى 


-١ 5‏ ظاهرة الارتداد إلى الدين فى «شمرس الغجر؛ : 


بدي لابد من القول إِنّ الحديث ينقل إلينا عن طريق 
اميك 0 0 9 0 «راوية د رهى 


زاوفا 


جمال شحيد 


العقلانى الذى تنككر لرابطة الحسب والنسب وقطع الصلة مع 
أبيه الإقطاعى سعيد أغا النبهان بسبب تطليق هذا زوجه (أم 
يدر ظلمًا وتعسفًا. إذن؛ يصتتا الحديث بكامله عبر وسيط 
معية درست علم النفس وعادت 
بعد تخرجها إلى قريتها «عيون الريم' وعاشت التحولات 
الكبرى التى ألمت بأبيها وعائلتها. 

تقص علينا راوية حكاية جدّها سعيد أغا النبهان الذى 
فرض سلطانه على الناس والفلاحين والذى اتتحل النسب 
الهائمى لال النبهان «كان قابضًا على ما حوله يخ أرض 


غير حيادى تنقله لنا فتاة جا 


وحيوان وبشر كما يقبض الصقر على فريسته»(ص )١١‏ 
ووحدها زوجه وابنة عمه درية النبهان تصدت لصئفه وتهوره 
وعلينا نحن أسرتكء أن نحشرمك ونستمع إلبك ؛ لكنك 

لست إلهًا لنعبدك» (ص؟5١)»‏ وبغريزة الأننى «بدأت تشم 
رائحة شذى النساء فى خلاياء؛ (ص ١3‏ لا سيّما 7 كأن 
يكثر من أسفاره إلى المدينة. فلامته على هجئره السر 
الروجى. فطلقها وتزرج من قتاة نصغره بعشرين إمنة. فغضب 
ابنه بدر من تصرف أنه هذا وانحاز لْأمَه قائلا: 


سيّد الغابة هو ذ' يزأر بجنوت عظمهه لا لشئ 
سوى أنه الأتوى والمالك والشرى. يُرَمى الطلاق 
على أمه كمالواتها أمة أو جارية. أية عدالة 
هذه؟ ومن أعطاء هذا الحق الإلهى؟(ص؟١).‏ 


وبدأ سفر الخروج لبدر النبهان ذى الستة عشر ربيعا 
وقطع حبل السرّة بينه وبين أبيه. فنقل أمه إلى بيت بنتها 
امنزوجة وبقى أربع نوات يعمل فى لبنان فى مزرعة تفاح 
ثم فى مستودع للكتب. . وهنا أقبل بنهم على القراءة التى لم 
تتوفر له من قبل» ؛ فقرأ «الفكر الاشتراكى والأدب الروسى 
والسوفييتى بنهم الفوارض» (ص5") عن إلى قرية غير 
بعيدة عن كار جما (مقر أبيه) ؛ ونزوج وأنجب وعمل فى 
الزراعة؛ دون أن يحرم نفسه من مطالعة الكتب اليساربة 
تحتل جبعد ره بعر لعا سياد محظور. وأطلق 
سراحه بعد أربعة أشهرء وعاد إلى أمه وعائلته؛ ولكن بعقلية 
مختلفة ولغة جديدة أثارت دهشة راوية التى تقول: 


غرف 


أربعة شهور اعتقال لرجل كان فى صلابة 


ا تحوله إلى إنساك فى مشاشة ة الطباشير؟ 


زاهى الحقيةة فى هذا ال زوغاكت والسر لسراب الذى 


بدر الدين فال والدى ومثالى؛ بروميشيوس 

الزمن الماضىء الفتتن بنشى غيفارا وبى ذر 
الغفارى وحمدان قرمط رعلى بن محمد قائد 
ثورة الزغغ وليني:؛ أراه الآن وهو يطوف نوق 
سفوح عرفات فى مكة» يحرى بين المفنا 


3 لك يرجم إلليس بالخصى: يعشدما ثينات 
التحريم إبان مدا أمسم , الحج ىْ رحاب حادم 


اتحرمين الشريفين . (ص 0 ١‏ 


ويغتوة الأب الشورى سابقًا إلى عقفلية الأب الشرة 
الدتليدى. قبل الارتداد كان يعامل أولاده كأصدقاء «يقيل 
خم ألم إلا أحراز وراشدوك . والإنساك بلا حرية يتساوى 
مع ا! لحيواد فى زريبة» (صركه). قبل الارتداد كان يسخر 


م١‏ والده الشيخ .الأغا والأماء ٠هو:‏ 
ها ل يأ - # 0 د كن 


- موعظة صلاة الجمعة فى مسسجد كفر 

م داعيا بطول العمر 
3 فى الشدائد ليكون لها عونا وراعيًا وهادياً 
فى ظلماتنا. نحن العباد الواقعين فى الخطايا 


نسيد هذه البلاد. 3 


وا معاصى: اللهم وال من ولاه وأنصر من نصره 
عين الشمس والداخل فى بروج البحر ومسحاق 
القمر قبل بدء البدايات ونهاية النهايات؛ وريث 
أمير الزمان والعواصف والطيور والأسماك وسباع 
البر وما يدب على سطح الأرض. هو الذى به فاز 
العام وبقره وعزمه 2 الكافرين 
(ص”4). 


اس سسلسسشسسسسسيسييسي سس من العلماليةإى الاين 


وبعد الارتداد صار عمليًا يتبنى الأفكار التى كان 
بحاربها من قبل» بدأ يتحدث عن: 
عصر جديد افتتحته ثورة الإسلام فى إبران: راويا 
يرود ولا مبالاة انهيار الشورة الاشتراكية فى 
الاتخاد السوفييتى» مثاله القديم؛ مفصلاً أخطاءها 
ويهمالها للإنسان والروح المقدسة والحرية الفردية 
وخصوصية القوميات وهيمنة القومية الروسية. 


رص 1:5 )2 


وبعل التكوص صار يتحدث عن العودة إلى الأصالة 
والجذور وأن الحل يكمن فى العودة إلى الصراط المستقيم 
(ص )0١‏ وأن الم نصلت الدين عن 
الدولة وبت النتمية المدنى فاشلة. فتسأله راوية: بابا: ألا 
ترى فى هذه الأفكا ر نكوصاً؛ نوعا من الخيانة الذانية ؟ ولكأن 
صاعقة هوت عليه: اخرسى؛ أضاف مستشيطا بالغيظ: أصاا 


رات الأوروبية التى 


منذ ولادتك على هذا النحو الشاذ وأنت مسكونة بالشيطان 
تريح الشي» (ص ٠و‏ _أه). 


وبدأ يتغير سلوكه ويعيد أفراد أسرته 2 الاخملاق 
الع سدهنا: 
ك“ى 1 
فى الث السابع بعد - روجه 5 ن المعتقلء أ اصدر 
الصدر الأعظمء بدر الدين نبهان؛ مام أمرتنا 
وشيخها الجديدء أولى فرماناته الهمايونية المقدسة 


والمطاعة . 


فرمان أول: لا للخروج من البيت إلا بإذن منه أو 
من الام وضرورة العودة قبل غروب الشمس . أمى 
أمينة السر السعيدة بتحولاته ورجوعه إلى الصراط. 
السعقيو. الأم الجاهلة التى ستقول له علانية بعد 
خروجه من السجن بوقت قصيرء هو الجريح 
المنكسر انذاك : خراء على شيوعيتك. تلك البلية 
التى أوصلتنا إلى ما نحن عليه فلا ينبس بكلمة. 
فرمان ثان: لا للبحر أو السباحة بالمايوه وارتداء 
الشورت داخل المنزل فى الصيف. 


فرمان ثالث: يطفا التلفزيون فى تمام الساعة 
العاشرة وححت المراقبة نوعية الأفلام أو المسلسلات 
للمروضة. 

من الأصدقاء الوافدين إلى البيت. 

الابن البككر؛ وهو 
الآن طالب ضابط فى الكلية العسكرية؛ حقوق 
الأب خلال غيابه فى الإشراف على شؤون 


فرمان سادس خطير: محظور دخول الكتب 
المعادية للدين وا محرضة على الشورة والإلحاد. كما 
تظر قراءة الكتب الأدب.ة والروايات الإباحية التى 
تدعى التحرر ومساواة المرأة بالرجل . 

وكذا بعد أن تربينا ونمونا فى ظلال مبادئ 
الرأجل التقدمى؛ داخل أسرة الأصغر فيها لم 
يجاوز الثالثة عشرة؛ تصدر هذه اللوائح الجديدة 
2 البطر اك ك الذى كان بالأفعن 000 
العرب 1 النتى ستسهض بالعقل ٠العلم‏ 
والحرية . (صلاه ه). 

0 عن هذا لكي مده بعص 
رفمسها اد الجديد؛ وهو 2008 شرفى يت كن الحلال 
والحرام» ويراتب الهانف والتلفاز «ويقوم بدوريات تفتيش 

*" لغةالارتداد إلى الدين واحالاتها النصية 

تبدأ تحولات بدر النبهان بتكرار عدد من العبارات 
الدينية التوكلية. فعندما تسأله بنته راوية عن الإهانات التى 


سات اس كه 5 


يخرفا 


جمال شحيد 


رماهم بهذه العبارة القدرية: دقل لن يصيبكم إلا ها كتب 
إلى عالم الدور. فتشول راوية: 

نبدأ سماع موسيقى جديدة. سيمفونبة يومية 

حول الأخلاق القويمة وإقامة الصلوات والوصايا 

العشر والاتتباه لمسألة القضاء والقدرء وطاعة 

الوالدين» وفسروض الزكاة ومراسيم الأعنياد 

والاستماع للتراتيل الدينية من الراديو الل زيوك ؛ 

(ص ا" 

وراح بدر النبسهان يتكلم عن العودة إلى الأصالة 

والجذور ورسوخ الدين وبدا يحسمئق فى أخطاء الشورنين 
الفرنسية والبولشفية واعتبرهسا ادك موجاء وضسدت؟ وبل 
الثورات العابرة فى التاريخ (ص ٠ه‏ ). وصاز يستفيد يذه كل 
مناسبة ليتكلم عن بطلان المفاهيم التى تنكر لها >الاشتراكية 
والتقدم واليسار والديمقراطية والتغيير. 


وصار يتوافد على البيت رجال لا عتهد اله بهم 'وتكيزث 
حلقات الذكر والأعياد السرية فى غرفة منفردة على السطح» 
سمتها راوية «سقيفة بنى ساعدة». ولكن قبل أن تتوطد 
علاقة بدر النبهان بالدين» كان لابد من طقس دينى يعلن 
فيه عودته إلى الحظيرة والمذهب ويجهر بتوبته وبتبرأ من 
ماضبه الأسود (ص 84) فأقيم محفل سرى فى المقر الدينى 
للبلدة حضرته مجموعة من رجال الدين بعمائمهم البيضاء 
وبرانسهم السوداء ولحاهم الطويلة ووجوههم الجهمة. وي 
بدر النبهان بالسجود فيفعل فيقول له أحدهم: 
على المرتبة الصغيرة أمامك كتاب مقدس .قران 
اباك وأجدادك. قبله ثلاناً وضعه فوق رأسك 
بإجلال. ضع كفك عليه ولا ترفع رأسك حتى 
يدن لك. ردد : هذا كتابى وكتاب أبائى 
الأولين والآخرين ولا كتاب لى سواه. عليه أقسم 


كرفا 


ييه 


معلءًا توبتى وغفرانى وعلى طريق أسللافى 
وشيوخى وأسيادى ساسير. ندورهم نذورى 
وأعيادهم أعيادى وزكواتهم حق وواجب إلى يوم 
الدين. بنورهم أقتدى إلى يوم القيامة والنشور. 

بعد أن صدع للآمر سأله لصوت المهيب: من 
الواحد الأحد الفرد الصمد خالق السموات 


والأرض منه البدء رإليه النهاية. 
ومن هر؟ 


بعسوت متهدج قال: أمير البرق والعواصف الذى 
رد الشمسن عن مغيبها. داحى باب خيبر ومحطم 
3 5 0 5 5 


ومن هو ؟ ارخ المكان بالصوت الراعد. 


35 باب مدينة العلم والعرفات» النور المشع فى 
والأخرة. بيده مفاتيح السموات والأرض. المنار 


وما أعيادك المرتسمة؟ 


عيد الغدير والنصف من شعبات ورمضات 
والأضحى (ص -95٠-‏ 91). 
ثم يطلب منه أن يتبرأ من «شبوعيته المضللة والملحدة) 
فيفعل ثم يتقدم الإمام ويغمس غصن أس فى مزيج من 
العنب والعسل ويلقمه بضع قطرات منه ويمسح على جبهته 
ويباركه؛ ثم يقرأون الفاتحة لعودة هذا التائب إلى حظيرة 
الإيمان بعد ضلال. 


ومن يمعن النظر فى النض يجد عدداً من الور 
المنتشرة فى المذهب العلوى حول على بن أبى طالب؛ فهو 
باب مديتة العلم والعرفان؛ المنار فى عين الشمس «المرئى فى 
وجه القمر (41) وهو أيضًا «الخارج من عين الشمس 
والداخل فى بروج البحر ومحاق القمراء وهو أمير الزمان 


ا شخ ييه 


الذى دح باب حيبم رورة الشمس عن مغيبهاء وهر الذى 
حطم الأصنام ف ى مكة (ص اعنك ونتكرر الإشارات إلى 
المذهب العلوف 1 الكاتب: (ويداً يهذى بره ر التناسخ 


وضشودة إأ.. ح والتجسيد الإلبى للأكوا إن منذ ادم وحتى ظهور 
المهيذى المستظر 1 (ص لا )١‏ .#هى ذى الكتب السرية . الوجد 
الصوفى .. تجنى الأئمة فى اله 5 - والأقمار) (صك؟١).‏ 
إضافة إلى الى الى بجعيه ة العلوية ؛ يحتوى خحطاب القانت المستغفر 
بدر النبهات على إحالاات مسيحيدةه ة كالعبا ر القائلة: «ليس 


وتكشر الإشارا ات النشورءة فى لغة بدر النبهان فيستشهد 
بشول الإعام على: 


يأنى على الناس زمان لا يقى فيهم من القران 
إلا رسمه؛ ومن الاسلام إلا اسمه؛ ومساجدهج 
يومئد عامرة البناء» حراب من الهدى؛ مكائها 
وعمارها شر أهل الأ نى (ص8١٠)‏ 


ليبا النهاية لزمان اليج النام ن المسوح الدَيِيةٌ 
والمذهبية فاتشرت الجمعيات وانحافل السرية التى كانت تيلم 
«بأيام القيامة واقدراب ظهور ألمبدى المنتظر) سيد الزمات القاد 
من عينى الشمس سه يوم الدينونةة ا" 
احياة عليها 8 لفاولا تؤلفان: رسحقام جد 


00 إشارات إشرافية صوفية ليست بعيدة عن 
الغنورصية المنتتشرة فى بعض المذاهب الشائعة فى المشيرق 
العربى التى طبعت بصمانها فى أوساط ما يسمى بغلاة 
الشيعة الل النص إن صوت بدرالبهات كان يجلجل 
متكلمًا عن «الكلى القدرة؛ المشع عبر الأزمنة» 6 فى 
الدهور. ذاك الذى لم يتغير سوى فى أشكال الظهور. الجو 
هو هو والمعنى هوهوثيات ودورات أبديان حول 4 
الخالدة» (ص .)115-141١‏ 


وبعد هذه الرحلة المضنية فى ربئ الدين يعترف بدر 
النبهان بأن ارتداده قد اكتمل؛ فيقول لأبيه امختضر: 


سس غهسس من العلمانية إلى التدين 


أخيرًا أدركنى نور الله وأنا فى نيه الضلالة لة. كنث 
تائهًا فى الظلمة: مأخوذا بعرهات وأباطيل لا 
معنى لها. والآن عدت إلى الصراط المستقيم 
والسلالة النبهانية الأصيلة (ص 2175. 


المتخيل الدينى والسرد الروائى: 


فى رواية اشموس الغجر) يطرح حيدر حيدر عد عدذ) من 
إكنائدات الضدية ات لتى يمكن أن توذ ذى البناء 8 روالئى بوصفه 
رو واخحتزالها . ومن اللافت أيضا أن صوثا 
واحدا هو صوت ١‏ راوية النبهان» يهيمن 0 النص» إِذ 
تتقل لنا من وجهة نظرها جملة التحولات | لنى طرأت على 
عائلتها وأبيها بعد أن كانت تعتبره أعظم أب فم ى العالم (ص 
4") . ومن بصن هذه القنائيات لاي 0 بذك الأنا الآخر: 


إن عدنا إلى الشخصيات المتناقضة فى الرواية مجدها 
نمو تعزف على النشمة نفسها: : الأنا مستنير يواكب 
العصرء/الأخر ظلامى نكوصى. فبدر النبهان حتى خروجه 
مد السجن نقيض بدر النبهان بعد ارتداده؛ لانى المجال 
الايديولوجى فحسب بل فى لمجال السلوكى. وبدذر هذا قبل 
الارتداد مَرنقيض أيه سعيد أغا النبهان. وراويقهي نقبض 
الجد؛ وهى أيضا نقيض الأب بعد الارتداد: فترف فى ذ وص 
أبيها استقالة فى وعيه التنويرى. وما استبدال مواقع الكتب 
فى مكتبته إلا دليل على هذه الاستقالة فحلت كتب الثراث 
والدراسات الإسلامية (أشعار أبن الفارض والمنتخب والمكزوت 
السنجارى ومعارج نهج البلاغة. ... إلخء ص 21١5‏ محل 
الكتب الأدبية والسياسية والفكرية (عى 1717) وماجد زهوان 
لتقي اللاجئ إلى قبرص والرافض اتنفاقيات أوسلو هر 
نقسيض الملازم نذير البهان الذى يمثل صلف السلطلة 
لرايسها 9 يحب راف ة ويحترمها والثانى - وهر أخوها 


أما الثائية الغانية فمرتبطة بالزمن التاريخي؛ فهناك 
تعارض حاد بين الماضى والحاضر؛ تنظر راوية إلى الماضى 
العربى على أنه (أرشيف تاريخى للذاكرة القديمة. بعد أن 
انغلق وتكهف وجمد فى عقول الجهلة والتعصبين 
والأوصياء عليه ممن حرموا الاجتهاد والتطوير. لقد حولوه إلى 


حرفا 


جمال شحيد 


(ص488) وترى أن هذا الشرق «بائس لا أمل فيه. من ظلمة 
الكهوف ولد وإلى كهرفه يعود. إذا لم يحطم أصنام ألهته 
الخزفية فلا أمل فى شروق شمس العقل» (ص؟4١).‏ 
والشرق فى هذه الثنائية شرقان. فمن جهة هناك 
«فضاء الشرق الساحر والأسطورى مهبط الأنبياء والسحرة 
المنذورات لكهان الهياكل والمعابد؛ (ص١5١١).‏ وهذا الشرق 
عا هر «بلاد ألن ليلة وليلة وفانوس علاء الدين السحرى 
والطلاسم المستعصية فى مغارات وكهوف» سقوفها مدلاة 
بأنسجة العناكب» (ص 04). والشرق الثانى المفترض أن 
يكون هو ذلك الشرق المنفتح على العلم والحداثة والتنوير. 
فقول راوية: «نحن الآن فى زمن المعلومات والتكنولوجيا 
الكونية وحقيقة الانفجار الكونى العظيه؛ (ص 191:14 
الشرق المعيش فمصادر ومستلب ومباح» فيقثول بدر قبل 
الارتداد: «الآن من أحقر سمسار إلى أكبر لمسؤؤل فئ بلاد 
العرب يسركو الناس ويراكمون الأرصدة فى الببوك الأجنبية؛ 
بينما الشعب يصرخ من الفاقة والجوع والجرى !! يم وراء 
الرغيف» (صل/ا١ .)١‏ إن ماجد زهوان يرى هو ابدوره فى 
هذا الشرق إلا حروبًا أهلية وفتنا وأحقاد قبائل متناخخرة؛ إنه 
أسر متصارعة منذ الجاهلية حتى الآن (ص )١35‏ لذا فإن 
بلاد العرب تسير نحو حافة الانقشراض (ص 204 وتضيف 
راوية مستكملة الصورة : 
نحن الآن مقذوفون فى فضاءات العلم والمعرفة 
الحديئة والعقل » ولسنا فى الممحارى وحداءات 
الإبل والسيوف المهندة والحنين إلى أزمنة 
(صلاة). 
يتكرر هذا الموت فى رواية (شموس الغجر) مرتين. المرة 
الأولى عندما يقطع بدر الابن الصلة بأبيه سعيد التبهان: بعد 
تطليقه أمه ظلمًا واستبداذاً. ولكن بدراً بعد سبعة وعشرين 


لحف 


ل م سس ممما 


عاما من القطيعة يزور أباه امحتضر ويتصالح معه. أما مقولة 
موت الأب الأساسية فهى التى تعبر عنها راوية بكل مراره 
فشعرت راوية بأنها يتيمة (ص 20١‏ وبأنها غصن منطوع من 
شجرة (ص98١)‏ وكثيراً ما تكرر بأن ذلك الرجل الفولاذى 
الإرادة الصوانى المراس قد أصبح بهشاشة الطباشير. وتشعر 
بحنين إلى ذلك الأب المفقودء لأنه عندما ارتد زعزع كيانها 
وخدخل شخصيتها وحارل إلغاء هريتهاأ التى ساهم هر فى 
بناكها. ولكنها - على غراره قبل الارتداد ‏ بقيت صلبة متزنة 
معماسكة ألم يقل عنها «أنت يا ابنتى من سلالة الريح 
وصفاء الينابيء» (ص175١)‏ ؟ ألم تلقب ١بالغجرية‏ الشيطانة 


الى لا تهاب) (ص"؟)؟ 
طقلة الفجر: 


تشكل كلمة «الغجر) لازمة تتكرر فى تضاعيف هذه 
الروابة» وتمتل ألفها وياءهاء فالشمس الغجرية اللائحة هى 
شموسء هى مفرد بصيغة الجمع؛ هى البداية المادية لراوية 
النبهان بوصفها شخصية روائية وهى نهايتها. فحين ولدت 
زوجة النبهان فى البرية؛ قطعت العجرية بيلار حبل السرة للأم 
وصارت نآتى كل عام فى تاريخ ميلاد الطفلة لتسأل 1 
مصير راوية «ألتى ستسمى: أبنة الغجر؛ (ص 6) هذه الولادة 
الأسطورية الغريبة تركت عند الوليدة شوهًا إلى البرارى 
والسهوب والحرية؛ كما تركت عندها حنينا إلى مضارب 
الغجر وإلى تلك الأم الثانية بيلار. 


وتننهى الرواية أيضاً بمعزوفة غجرية منفردة. يقول ماجد 
زهوان: 9ستشعل نار للغجر السعداء؛ (ص5١١)‏ ويشرب 
ويكون الحرف الأول فى الرواية غجريًا وكذلك الحرف 
الأخير. وتضىء نار شمس الغجر مرتين » الأولى احتفاء 
بالحرية والبرارى والسهوب والثانية إنذارا بالغسق والإحباط 


يت ته تتي يبد 


وا موت . . وصحيح أن الصفحات القليلة الأولى والأخيرة من 


الرواية تتكلم عن الغجرء ولكن الشمس الغجرية تهيمن على 
مجمل النص. لأن راوبة الغجرية هى الصوت الواحد الصارخ 


ن (شممم الغجر). 


ىا 36 
الموال: 
إن الموال الشعبى 
ويتكرر فى تضاعيف الرواية ة مرات كثيرة يقول: 


. الذى ينشده بدر النبهاك قبل ارتداده؛ 


يما مويل الهوى يمايا موليا 
ضرب الختاجر ولا حكو النذل فيا (ص )١١4‏ 


ويدل على عرة النفس والأنفة والك لكبرياء الغ نرفضص 


الضيم والجور والعسف . يلكن موال بدر ابوالم يدي هنك 


راوية وماجد ابعااك ال امن حملوا 


: 


أل الذى يعيشه ويدؤمن بالحرية لا يكرره الآ المنعتق أمن 
حيوط العناكب بالماضى الصدىء (ص 2)53. 


مختلقة ومستويات متبأينة ؛ 5 / ال وقوف عند بعضهاً. 


تتميز اللغة الدقية التى وردت فى الم ن بجلالها 


وعتقها زغبارها ومغرداتها الخاصة 5 العرفانية : 
صوت الشيخ السيد وهو يدوى داخل الجدراك؛ 
وعبر الثلمات؛ حول الكلى القدرة؛ المشع عبر 
لآ زمنة ؛ والمتجلى فى الدهور. ذاك الذى لم يمير 
سوى فى أشكال الظهور. الجوهر هو هو والمعنى 
هو هو. ثبات ودوران أبديان حول الذات الخالدة 
(ص )١55-١4١‏ 
نىْ غمضة جفن مولت الادية العاريخية فى 
تلانيف دماأغه 2 عرش طفا فوق الماء ونكته 


اس سيت 


بن الباداية إلى الفين 


خلقه للعالم ره 0 م 
ا 


وتنهال الصفات التراثية المقدسة على رمز الشيعة 


عين الشمس والداخل فى يروج البحر ومحاق 
اشمر. قبل بدء البدايات ونهاية النهايات» 3...) 
من دحى باب خيبر زر د الشمس عن معيمنيا: 
أمير الزمان والعواصف والطيور والأسماك وسبااع 


تكثر الانتشيادات المأخوذة من اى 


4 ل 500 1 
هد +تتير لحكيم كن عد كد 


وفى هذه اللغة 
لاغة ة والمك: زوك المتهنا رى 
واأشو ببإيحديث . وتسمى راوبة غرفة السطح «سقيفة بنى 
ساعدة)/( صر )١70‏ وبسرعة نرتدى هذه اللغة حللها القديمة 
ر النبهاك على 


قول للإمام على بهِذه العبارة: وهذه حكمة الذهور على مر 


وجماجاتها ايسجعية والبيانية والبالاغية فيعلق بد 


العنطيوراء رص )4 زراحد من عنادة اخ الله القنا الحين 
3/ 


والطالحين) (ص ١‏ ع( 57 


إلى جانب هذه اللغة الدينية 88 عنكب عليها الزمن 


(ص 55 ), جد لغة السهوب والسم والمواويل وحليب 


السباع! ودى لخة بر شيعه ة بأغانق فيررز 6 لغة ة تتداخل فينا 
المفردات العامية أحنيانا: نت دأشسرة" (صه2), ديا قلبل 


الأصا لع ل رص 5١1)ء‏ 
خلصض أعطنا البشكير وسكرى بوابة النظريات. أين البطحةة 


ارود الجاع ها اخلن هئ الباردة بعد السعب) 
(صه!١١):‏ «رحياة يسوع والعدرا سأعتبره ابنى؟ (ص 1 
0 (ص .)١1١‏ وتتوالى الصور الشعبية: (الدم 
ليس ماء» (ص 0 «النساء أصل البلاياة (مي18)ء 


0 براكه كة الله)(ص؛ ؟) وتورظف اللغة الشعبية توظيفا معنن 


0 وأية, دوك مبالغة : اذ تبقى محدودة غير طاغية على 
لنص. وفى بعض الأحيان يفصحها الكاتب؛ كأن يقول : بدأ 
السم يرعاهاأ» (صا )١‏ وخذها مرحهة ثقيلة) صا 0< 


5:4 


جمال شحيد 


بل يطلقها على عواهنها : ١هو‏ يتكلم عن بلاد العرب 
وشيوخ البترول والطغاة ‏ الرعاة؛ وعبيد الدولار: عرصات 
القرن العشرين» (ص5؟١١).‏ ويلجأ أحيانًا إلى اللغة العاملية 
فى التصغير والتلثقيب» فيقول مثلاً (سنجوبة) واروروة (بدالة 


من ريم) . 


إلى جانب هذا المشسهد الشعبى فى اللغة نرى مشها! 
تجديدي ف اللغة وفى صورها؛ تتكلم رافية ص التطهر من 
«الرمن الجرثومى) مص لاو الم تروى ثمرور:» (صس/1037) « 
«القسر الماسى منشور حولى. أسمع نضيج البحر. موسيه! 


ع 


ءَ 
صدفئيات الاعماق والساحرات وهن يعزئن أعراتيا . انين 


الشرق الحزين من مليودن عام وهو بر ضحاياأة) 0 ص 75) 0 


ا م ااء 5 
ويدحا حيذر حيدر احيانا إلى مجارض أسم الموصورل ودمجهة 


8 85 و 
بالكتمة كان يقول: (غى نلك الليلة اللاتنسم 4 ص 


- 


كككال «التاريخ اللاذنب لى فيه (ص ١7‏ ): «الجوابب 
3 ٍ 2 5 9 


المرير اللاينسى» (ص56), «اللاينسى كان مشهد المداهمة) 


لسرا ؟). 
قن 
أ 


وتهيمن على نهاية الرواية رائحة الموت وطيورها فيفجر 
ماجد زهوان جسده داخل السفارة الإسرائياية فى نيقوسيا. 
وراوية التى سافرت إلى, قبرص للالتقاء به تفاجأ بالخبر 
لاسيما وأنها رأت فيه نمجمها الهادى فى ديجور زمنها الردىء 
لقد أطلق أخوها العسكرى عليها النار لأنه كان يكره ذلك 
الشات الفلسطينى الذى نعته «بالكافه؛ ؛ والذى اخ أنحته 
«السائة) كما يتول. وتكم: مأساة راوية الغجرية فى ذاكرتها 


ع ع 
النارية الى 2 تمبل بال تطوى ايه صفحة من تاريخ ححريتم 


ب 0-7 


وتاريخ أبيها. شى أبنة البرارى والبحر وين إلى أقاليم العس 


والأنوار. راوية ذاكرة لا تموت ولا يطويها النسيات؛ راوية م 


ل يرف اا إلى 2 1 
ذبت هن يهوى "النيزكد فى البحجر . 
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مل 


«سفر البنيان» لجمال القيطانى 


العين بين المحدود والازمحدود 


ااا 


لا يمكن لأحد أن يطرح قضضية (خصرصية]) الزراية 
العرية من غير أن يتبادر الى ذهنه الإشكال الذى فجره 
الغيطانى ببحثه عن جذور عميقة يؤسس بها مشروعه الروائى 
الذى يقوم ٠‏ فى جوهره؛ على طصوح أسا ساسى هو بناء روابة 
عربية تتجذ, ر أصولها فى التراث انقومى بل مقوماته وأشكا 3 
وتفشرعاته: : الدينية والصوفية والتا ريخية ة والشعبية والفنية» يما 
بشمل كتب التاريخ وسير الرحالة وقصص (ألف ليلة و 
والمائر المرئية كالمبانى "١‏ 
وسبل وفى المرحلة الأخيرة» منذ (متون الأهرام) على ما 
أعتقد, الانفتاح على كنوز الفمن المصرى القديم؛ والعمارة 
بوجه خاص. ليس فحسب بما تقدمه من أشكال وزخارف 


تاريخية من ن قور وأض, احة ومساجد 


ونموش ركتابة ورسوم ظاهرة؛ وإنما أيضًا بما ترحيه من علوم 


الغيب وافاق اللا محدود؛ وبما : ترسمه ما ن فلسفة ه ورائية 


نسم اللغة الفرنسية, كلية الآداب؛ جامعة الإسكندرية. 
كك ك0 0اا اك 


محم على الكردى” 
ااا 


لور حول الغلاقةالظاهرة ‏ الخفية التى نربط بين الزماك 
والمكان من جهة:؛ دبينهما وبين عالم , الرغبة . فعاليده 
المستمرة وجذليته الدائبة حضور 7 را وغياباً مع حركة العي' 18 
اثرئية البضرية: 

ولعل العلاتة التى يعقّدها الغيطانى مع التراث لا تكف 
ع: الالحاح ح على مخيلتنا سافرة تارة ومضمرة تارة | أخحرى ف 
سيج النس نفسههء من حيث بث الدلالات ذات الإيحاءات 
5-50 الظاهرة منها والباطنة؛ ومن حيث المفردا 
والمسطاحات المستخدمة ذات الصلة الونيقة بعالم التصاذ 
ومعالم الكتابات القديمة فى فنون سير الرحالة وكتب التاريخ 
والقصص و«المقامات .الحكايات العجائبية. وتبرز هذه العلاقة؛ 
منذ البداية؛ فى عنواك سرديته الأخيرة سفر البنيان» الذى 
يذكرنا بعناوين سابقة ذات شحنة ترائية عالية مثل (كتاب 
التجليات) أو (رسالة البصائر والمصائر) كما تبرز عبر بناء 


النهن نفسه رة ثناثيات ثشرا «المصطلحات»؛ ؛ 
فى صررة تراوح بين 5 


ودق 


0000 


والحكايات؛, بحيث جد أنفسنا أمام عالم الحدود الذى يؤطره 

لنا المصطلح من حيث الدلالة والمضمون؛ وأمام الصور 00 

التى 000 البنيان للبصر ويوعز بجا نسي 3 

أمام الحكايا الثى تجممع بين فعل السرد الزمنى وفعل 0 

الح ركى لتترسم لنا عدي محددا من الاتجاهات محكمة 

الوشائج يما بما يوحى به مصطلح 0 0 علاقة اشتقاقية 
بمعنى السفر والرحلة والانتقا 

رحلة يوم بها خيال الروا 


:أذ نحن فى النهاية؛ أمام 
0 عبر تراث الأمة وتأى ريخها 


قها إلى نقطة غروبها وأفولها التى 


كا لحظة ة وأوان» وعبر حياته نفسها الممتزجة 


من نمّطة انبثاقها وشروقها 
تتهددها فى 
بحركة هذا ال: ا الواعية المنبلجة فى قلب 
الغفلة وا لى آخر ما تقوده إليه خطرات سعيه ومعراجه 

فى هذه الدنيا 5 بالتبدلات بوالمتغيرات وفقّ لقدره المكتوب. 


(سغرال 4 للنيان) كتاب سعى 2 يتراوح عن السوقيع 


والانتقال ؛ بين الثبات والتحديد م جية؛ والتحرر والانطللاف 


من جهة أخرى. . فمابه من «مصطلحات) 0 


التعريف والتحديد والتأطير ( وما به من « حلكايا 


ت2 اشام 
الأمغال والدلائل والبراهين. وهكذا يسير بنأآ كعحمهت 
الماضى والحاضر لنطلع على كتاب العمارة“فى مصر القديمة 
خاصة؛ مع بعض التعريجات على الأثار الإصلايية التوتتيدرج 
كت حدود التعريفات 5 مر الحكايات كجامع عقبة بن 
نافع على حافة ة الممحراء؛ هذه الب وأبه ة التى تربط بمعذتها 
كبا 3 لمنا ر الإسكندرية بسن إلا رص ن والسماء والغرب 
والشسرق والأزمنة منة الماضية والقادمة, أ او حتى على العجائب 
الحديثة مثل قصر البارون الذى شكل نواة العمراد فى مص, 
الجديدة. إن المصطلحات مخدد الخطرط رس معالم البداع 
فهى بمثابة «'لباب») من المعبد الفرعونى ؛ أى نقطة الاجتياز 
إلى إإبيت الحياأة) التى نحد مسيرة الإنساك الأرضى من 
الشرق إلى الغرب ليكتمل الإنسان الكونى بمثوله بين يدى 
الحضيرة الإلهية؛ والحاوى فئ « كوا كيانه 0 
السماوية الى حيأة الله إياهأ حينما ! خلفه على صم 

ولكن؛ أين ذلك من الإنساك المعاصر الذى ألهته 8 
معاشه وصرفه اتكبابه على المناقم وال مغانم المادية المباشرة عن 
معانى الوجود وأسران ا الكوك» الأمر الذى حجب عله المعتى 


52 


الحقيقى لسعيه على هذه الأرض إلى درجة أن ال: لغرباء 
0 تمكنوا منه ! وبددوا طنائته الإبداعية العديمة نصار 
! تخبط وضلال 4 ضيع سر ر عبفرية الأجداد: بناة الأهرام 


إلى تخب 


ومؤ سس ى العلوم الحقة التى تربط بين القوانين الكونية ومعنى 


و-حودة العابر ورحلته من عالم الظاهر إلى عالم الباطن 


وأايدية. 
0-0 


:سر البنيان) تذ كر : بماضى أمعنا الم لمصرية العريقة» و 


العمراذ البشرى» ومزجت بين الموت 


0 لقت دعائم وأعنين 
والحياة 9 فى صورة ة بالغة الكمال عبر (بيت الحيأة) المتربع بين 
3 ركان الكونية الأربعة مستقبلاً دفعات وهبات الرياح ؛ ويس 
م. شك فى أن العلاقة بين الرياح وأنفاس الحياة علافة 
كعقة ومقبولة» فالحياأة وثيقة الا رتباط بريح الجنوب الحارة 


نى تذكرنا بالعنصم ر الأول وهر النار (توم) وما | يرتبط بها من 
الهواء الذى يتكنف مع ريح 
5 3-3 يت 


ات وبالعنصر الشانى وهو 
الشمال وما تبعثه من رطوبة فتنشأ الأرض وبحارها ومياهها؛ 
وتتعدد الرياح وتختلف درجاتها وفتنًا للجهات إل ربع وعبر 
رأن نا بكض عن التلولب والدوران» وتنبئق اال روات 
وتتلد + وفقا للأسماء ويربط خفقانها وجيشانها بين الكون 
.بصغر (الإنسان) والكون الأكبر فى محيط حياة كلية زاخرة 
١‏ انفصاءنيها ولا انقطاع 
إن اتصال الأشياء والعناصر شئ مؤكد كأجزاء العمارة 
الى ار '' نصعد إلى السماء إلا بفضى تماسك أركانها وتضافر 
نها؛ وهى وإ بدت سأكنة؛ فهى تشكل نوع من توازن 
الشوى والأثقال وتناغعم الضغوط والأوزان: ولعل أقرب 
الأشكال إلى الجمع يذ أعره المتسمّة والسكون هى الدائرة 
افد أجمل الأشياء وأ أقدسهاء خاصة لما فيها من كمال 
الهيعة ووتار الغبات والسكينة الأبدية. إن الحركة الدائرية التى 
تكتمل مع كل صعود تكاد لا تنطبد ى على الإنساد؛ الوق 
فى ككبدء الذ لذى لا يكاد يتصل حتى يتفهل إذ كل تلاقف 
٠‏ الحاما والحمول أو اتاد بين العاشق والمعشوق لابد منته 


مهماطل الزمن واستتبت ظاهريا الأيام 


وإذا كانت الممطلحات نحد وتسور مثلما يحذ البناء 
الفضاء ويقتطع منه جزءا يتجاوز به فوضى وعشوائية الخيط؛ 


الأبدية تماماً مثا ل رعبه ابن الشمين (حور محبا ىَ تخليد 
ذكراه؛ إذ إنه وإد أراد إقامة مدينة لم دق لها 0 بين 
للاطلا ع على الحقيقة: وإنما كى يكون اسمه ساريا على 
كل لسان؛؟ 9 هم ما يدفعه إلى قتل الشاب «الأبيدوس, ( 


عن 
5 8 52 32 8 عام “د 
على ذكراه : ولعل هذه القصة: وآل بدت مطابقة لحكاية 


(جزاء سنمارا لاتيدف ل إبرار الدلالة الأخلاتية وى 
معاقبة الإخلاص بالعقوق 0 بقدر ما تهدف إلى إطلا 
العنان للطموح والرغبة الجامحة فى الإنساذ لمقاومة الموت 


والاندثارء كين يكرد زلك إلا بححاء متو ولحلود 


الذكرى؛ كما علمتنا (ملحمة جلجامش ا أبرزت دم 
جدرى البحث عن نبتة الخلود لنقاء السرمدى واهميهة 
الأعمال المالحة 1 انفيدة 5 للناس للبقاء جما ف قلرب 


الأجيال التالية على مر السنين. 
«< 3 كد هم -- 


. 0 8 1 5 ا 1 
إن (المصطلحاتة تكوالى ونتابع ؛ ولخن معظميها يدر 
فلك واإحدءءه, تا كد هذه الشائات المخلازمة: 7ك 
َك 8 كك 2 9 2 

.0 8 1 1 
ا 1 أ لحاضر والغائبء لست - انجلائم 6 


الحياة 5 ١‏ التى توصل إليها ايه رديه 
شخصيات الثراث / ليائلة : حور محبء سيدنأ لخضر أو الشيخ 
036 1 ا 


5 . ١ 
محيى الدين 2 عربى . «فالقبوة لد هممار ا شه العمرر العسمم‎ 


المصون الذى ييتكه التطلع والكشف واقتحاء الضوء الباهر؛ 
١ 5 0‏ و 


ااا 
لد 


لا تقتله إلا أ لرغبة فى الكشف والإعلاك - كما ى (باشول 


ولقصر اليا روك) هو النغر ابلثيزن لاختناء صاحيه وعيابه 


فوكر) لأمبرتر إكو_ والإنسان ف حاجة إلى دفء الطلال 
وحماهاء كحاجة الطفل إلى أن يستكن إلى صدر امه الحنوك 
عند مثول الأخطار» كما هو فى حاجة إلى بور الحياة 
لعدم والعرفاك؛ و«الدرج» هو الرغبة لظ العلو والمعود 
والارتقاء. ولكن لا صعود دوك سلاسة وملاينة وقدرة على 
الت ولب والانحناء؛ ولكل أرتقاء بذاية صعبة وحصيد وعناء! 
والا رتقاء روحى أكث ر أنواع الصعود مشعة لأنه كرد تام من 
ا والانشغال بمظاهر الديا وملاهيها. ولكن عَلك أن 


نحذر: فالدرج وإن كان الطريق الضرورى لا للصعورد؛ فهر عند 


- مزائق ! لزهر والخيلاء و ا مسالك الهبوط 


عالك 000 لرواية؛عص ه). 


اه «الموقد» من أهم علامات الحياة قدرة على 
تنظيم النيران وتحديد أطرها سواء كانت نيران المدفئة المنزلية» 
رمز التآلف والتقارب والمحبة» أو النيران الكونية التى لا تتجاوز 
حدودها وأقلا كبا إلا بحساب وتدبيج. والنيران الكامنة؛ وإن 
لم تدركها الأبصار؛ كالعواطف والشهو 
الأعمال والأفعال الإنسانية. ولعل «النزول» لذ لم شرج 
خانة الحكايات والمصطلحات:؛ ربما لأنه كل ذلك معاء 


يشكا أ.وع الكنايات «الألليجوريا؛ عن الحياة الدنيا النى لآ 


نت متأ 


ات العاتية) أهم دوا 


ب 


تتجاوز كونها معبرا أر قنطرة للحياة الآخرة, را وإِنْ غرتنا مطامعنا 
بالانكباب على منافعها وملذانها وتناسى طبيعتنا الفانية. يأترق 
من يسبق الآخخر أهو الموت أم الحياة؟ ؟ وهل وجد النا س أولا آم 
1 قد ال الأسئلة وماج النام ن فى ظلم دمسلهةا: 
كما كول أبو العلاء؛ أوليس م طبع الحياة الدنيا الحم 

267 كال وإن كانت كل الأسكلة غير مسموح عا 
خاصتة أذ طرح بعض الأسكلة قد يقابل «بمصادرة الحق فى 
العتر 5070 مثلا. . وليس من شك فى أن الحقيقة 
ساب لأترد؛ عن كل التسائلات ا 
الوجود والمصير والفناء ليست متا 


عودة منها؛ ولا سبي ل رؤيتها من . الترل بالرغم من سطوع 


ان 


لعايصة ع 
2 3 


حة إلا فى المدينة لمق 


أنوارها. كما أنه ليس من شك فى أن هذه الحقيقة غير 
مشتركة ولا فابعول جل كنها اله له عن نفسه. بل إد 
الإنسان ليفقد فيها لغته الأصلية: فهو ليس فى حاجة بها إلى 
لغة الأصوات؛ إذ كل شئ بها شفاف مضئ ولا يحتاج إلى 

أكثر من النظر . وهذا مخالف تمام للحياة فى النزل حيث لا 
وجود لنكائنا ات والأشياء إلا بواسطة '١‏ لأسماء؛ ومن هنا أحمية 
التسمية فى الخلق: فالاسم امل الوجود وسر البقاء والخلود» 
جل أتى إلى النزل 
من أرض «كيمى» ؛ يعرف باسم #مشاهد الممنى»؛ وهر أول 
ع أطلق على هذه الغانية اسم «النزل» وعلى المكان الأخر 


ويرجح أن صاحب هذا الكشف كشف العظيم ر' 


الذى لا يرىا اسم «المدينة) . وبالإضافة . لى الاسم وما بو 
من | قوة سصحريه ه خارقة قد تحمى وتصون الأحبة والمقربين وتدمر 
تمحق الأعناء والحاقدين؛ أنى «مشاهد المعنى» أيضا 


>31 


محمد على الكردى 


«بالباب» : لين فحسب البيات الفعلى؛ عمزة الوصل بين 
العالم الخارجى الظاهرء المعبد مستودع الأسرار والمعانى» وإنما 
كذلك «الباب الوهمى» الذى نحته على الجدار واطره 
بييهما (بخط أصفر» :أو لين هذا الباب» الذى افتتح به 


مشاهد العصر ومبلغ رسالة زمنه كتابه عن «البنياك) : هو 


المدخل الصعب المزدان بالنقوش والحروف المقدسة الذى لا 
يجنازه إلا ذو قلب عامر بالسكينة؛ قادر على 

على المشاهدة والنظر إلى الحقائق الجلية والأسرا ر الهائلة التى 

ضدها وحواها فى محاريبه العلم المصرى القديم) خلاصة 

جهود الكهنة والأولين خلال مئات القروك. 


إن هذا العلم ! ال 


هم «الباب» الموصل إلى «مدينة العرب؛ المثلى «التى لم يرها 
حك إلا فى الخيال» . ولكن كنيقك أمكن الحفاظ علو هذا 
العلم؟ أ اليس من خلال هذه الكتابة المقدسة تفسهنا التىء 
توصل إلى اكتشافها الكهنة بعل جهد جهيد) ومن غينا 3 أنه 
م ب الأعظ ع فالكتابة, ف > 

بفضل الملهم الأعظم «تخوت» ؟ بلى» فالكتابة: فا جوهرهاء 


ليست إلا الوعاء الحا ىق لمعا 1 والإشارات»؛ هنا , لل 7ك 
و ى ظَّ 


لخبىء الزاخر بالمعاق والدكلات الدقيقة؛ 


الحاوية للنجوم والفضاءات الحاملة للرياح ح؛ والرحم الكتاوى 
للجنين والعمارة التى يأوى إليها اشير إن التحروف عر كما 
يقول المبداع ع هى «عمارة المعانى») 1 ولكر' : التحروف سود 2 

فرادى وإنسا بتداخلها وتراوجها وتواشجهاء فالحروف ‏ كما 
0 الج, تماما مثل العمارة؛ الحرف ه سح الجحرف يلك 


المعنى , ! لحرف ظاهر والمعنى ان 
كان الظهى رملاز. ما للعياب رالا ارش تحالت الك 


لت الكينونة. (الرواية 


والدلالة محافظة) لذلك 


ص 518) 


وإذا كانت «المصطلحات» ‏ كما قلنا هى رسم 
الحدود وإقامة الحواجز والأبواب» فإنها أيضا تصريح بالاجتياز 
والعبور والانطلاق؛ ومن هنا تأتى وظيفة الحكايات. فالحكاية 
حلم؛ وكل حلم انطلاقة وتحليق» وليس _كل حلم حقيقة؛ 
إذ الحقيقة غياب وثمرة سعى وجهد ونصب؛ والحلم هر 
الحياة نفسهاء والحرية المطلقة التى ا لوجودنا فى هذا 
«النول» الأرشى مساء وولالئيه: الحرية مطلفة وف كانتت 


نسبية: مطلقة فى جوهرها ا لأنهنا توق دائم وشوق متجدد 
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3245 


على التلقى؛ صابر 


غبة لا تهدأ ولا تكل؛ ونسبية فى حْمَقَها؛ إذ إن كل مخقق 
تقييد: وكل, قيد سجن وأسر أنها. أليس موت الرغبة فى ما 


تصبه إليه من إشباع؟ أو ليس موتهاء فى الوقت نفسه؛ هو 


نقعلة اتبعائها وميلادها الثانى إلى الوجود أكشر تأججا 
واضطراما؟ ! 
إن الإنسان ‏ كما هو تمفى وجلى فى الوقت نفسه- 


تتنازعه رغبتان: رغبة الكينونة ورغبة المعرفة» وهما رغبتان 
منفصلتان ومتصلتان معاء؛ تمامًا كحياة الحروف التى يمكن 
زد“ كها منفصلة؛ ولكنها لا تعب أو تشير إلا مجتمعة. وتتجلى 
رغبة الكينونة عبر الوصال والشوق إلى الأنثي؛ ولكنها لا 
تتأكد ولا تترئق إلا مدعمة برغبة المعرفة» معرفة البدايات 
والغايات؛ واستكناه الأسرار والألغاز التى تدور حول النشأة 
والأفول والحضور والغياب؛ وكلها تساؤلات لم تعن بها 
حضارة من الحضارات كما عنيت بها حضارتنا المصرية 


الشف لهك . 
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لذنلك: تدور مفعظم الحكا ايات الج لتى يسردها علينا 
الغ لاق من هذا ا : وف ى طن أن هاجس ا موت ولغز 
ومسالة الفناء و إلى“ عءمن القضايا 0 سم 


7 
ا ا 
العالل اللاخروى 


للح عليه بهذه الْمَم وة وبهذا العمى اللذين لا يعرفان فى أدبنا 
ى تأرجح فيها بين 


مرت والحياة؛ وبوابتى الوجود والعدم . ومن هنا تأتى 


المصرىقى لماصر إلا تأر بتجربته المرضية الت 


عد 
المكنوك لتجربة ة !الم ت2 التى 


حكاية ة المرعوذ «خوفوا) والمعزق 
مرهافى رحلته نحو عالم 5-7 والتى لم بين من 8 
عمارة الأهراء نفسهاء بينما يغيب 
مغراها الأعظم فى طوايا الإشارات وعلاماف الكتابة التى ل 


تبقى إلا تذكرة وعبرة. وإذا كانت الحكايات؛ كما قلنا» هى 


إلا «الخبيئة الظاهرة) وهى : 


كة الانعتاق نفسه ودفعة الأمل والطموح إلى السموق» 
5 أجل ما تتمثل فيه وتدتجسد هى صورة السماء والغمام 

لتى طالما شامها العرب فى حياتهم البادية؛ والسماء هى 
الى ل 1 ن القبلة الهادية. ١‏ جرمء من ثم أن 
يرتبط مجسد لآمال وضمير التراث ولسانه: هذا الميقاتى 
الجهينى» ابن الأمس واليوم؛ بحكاية صومعة مسجد (عمقبة 
بن نافع التى تربط بين الارض اليا وتمثل حركة 
الانزياح من المشرق إلى المغرب بحشا عبن التفرد ورفعة ة الشأن 


اس مي ا 


وسمو الهمة وفتح آفاق المستقبل «بدءا من اليوم ولدة ألف 
أل مكة. (الرواية عن ف “الاك ١‏ 

والحكاية: فى تعبيرها عن توق الرغبة؛ هى - لاشك - 
حلم المستحيل تمامًا مثل طلب النجم العالى والبحث عن 
المطلق فى عالم النسبية والحدود. ولعل حكاية الخيفة» 
بكر متع الحياة ولذائذهاء مع البدوية الى 


و 


اه 


ب 


امير ع المنخم 
انيت . 3 الدا: ا 
رالهوات) وني يسار قعلاف المع لدانية وغرر لقلاب 
تملك من أسرار الميول والنزوعات «مالايمكن تعيينه أو 
لخديدوةا حال رواية) ص 04 . إنها حكاية الصراع بين الإرادة 
والسلطة الظاهرة والميول العجوبة فى حرز القلوب: دن 
الوحدة المتسللة فى قب ال لشدرة و التمك: والأمل را أو 
الحلم الملألى الدى لتسعسب لجيسده فى تفص ىن اذهبى 9 حدى 
1 0 2 َّ / ل : 6 . كك 0 4 

فى ؛هودج) معلق فى لفرا غ: ممتلع من كا جذور ومحلق 


5 
كالكواكب السارى فى قلب السماء. 


1 م - 
الحكاية؛ أيضاء د كرى وحلي: ؛ حنين إلى الماضم] واس 


: كٍ 
7 ع و 2 5 
55-7 0 عراس والاهل والاحيباب الذي. ولوا؛ من ثم 3 
ىام 91 
حكاية «البربا» الغيطانى | إلى زب ر يارة الموائع لاغلة ميالميمب 
الظاهرة» والحاضرة بوجودها الغائب؛ موقع الملكة !1 ميريت 
امودا مطربة الغروب وبقايا «السربا) و 


الاحمياب من الاهلين ؛ صوت الاب الذى ضاح ل 0 إلا 


و 
1١ -‏ 5 
سترجاض صضصواتك 
و ع 24 


صداأة فى القلب الحزين ؛ وصوت الام امحفورظ: وإد كان 
ن إعادة سماعه 


بحيط به سياج من الرهبة والتقديس مدع + 


مخافة تبديده وتبديد بقابا النفس التواقة الانسالت أيه 


وألهيابة؛ فى الوقت لشيسهء؛ من هذا الحضور الغائب إد 1 
0-2 2 


الحكاية 0 وكلامء «والكلام هواء يسكن عمارة 
الحروف كمايقول العيطانى وما كل ما يخفي فى 
أعوار النفس يمكن ن البوح به فلكل كلام زمان مباجح ووقت 


متاح تلزم فيه 


والتصريح . (الرواية, ص ص وول 


فيهالإاشا ر والتلميح أو يجوز فيية دين 


اها 54 54). 


تقنية النظرة: 
تقنية الفيطانى؛ سواء فى تقديم المصطلحات أو سرد 
الحكايات: مشبعة بالإضافة إلى أسلوبه الاحتفالى بين 


مفر البنيان 


اللقطات الحسية الصارخة والشطحات الميتافيزيقية الخارقة؛ 


انحواس الأخرى كالسمع والشم واللمس فى ديد المشاهد 


الحاضرة والغائبة: ومن ثم تبدو المشاهد الظاهرة بارزةٌ جلية؛ 


ولكن ه فى خطرطها العامة وإطارها الإججمالى . والقيطاتى هنا 
را اكد اه مسورة وقد الخلفيات الغائبة مغرقة فى البعد 
والتسليق. والمشاهد ظاهرة طالما نحن بصدد تصوير معالم المناء 
أو سمات الأشخاص وملامحها الخارجية؛ خاصة إذا كا 
لتصاير ينصب علو مفاتن المرأة أو كنا بصدد رسم حركات 
الأجسام 0 المحكينة أو الذكرية العدوانية؛ وغالبًا ما 
يديع الطالق مشاهده»؛ بصورة لافتة» بين جلال الهيئة 
ومهابة الطلعة اانا العابئة لبعض الأوضاع الجنسية 
الجريئة: وهو ها لله الحياة) نوعآ من التعارض الهزلى 
العذريف مع وقار أسلربه وطابعه انلق المهيب. وقد تغرق 
فى البعد والتحليق» لأنها ليست مجرد 
«تابلوهات) رصفية 1 حسية؛ وإنما تبريرات وتفسيرات عقلية 
جاوز المناظر الظاهرة إلى الحكمة الكامنة خلفها والدلالات 
المقتت يبا رهم دلالات مستقاة: نو معظمهاء من 
مستودء الحكمية الشرقية المتعلقة بالقضاء والقدر وفلسمة 
الس “ومكتاشة“الحياز الإنسانية أمام المصير المحترم؛ إنها تمثل 


اف 


الرجه الغائب؛ الحفى» غير المنظور لمادة الحكايات وأحداتها؛ 
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ماهد الغيطانى + 


وهى؛ من لم؛ تشكل فلسفة الغيطاق الخاصة برؤبته للوجود 
ى يستقيها من تخاربه الشخصية وخبرة 
حياته الخاصة التى 5 تنفصل ؛ كما سبق القول؛ عن معايشته 
التراث من وجدانه وكيانه كله. ولعل أده مثال نقدمه فى 
هذا الصدد ما سطره قلم المبد حت مصطلح (أساس) الذى 
أجمل الفنان جودة خليفة مبناه ومعناه فى لقطة بديعة لبجمع 


5 ال ١‏ 
00 لالمم # وه 
باعص والدرركال 


فى هذا ذا الاتاعيلق عدن سلوب الموككبنة التدر قيةدَ الذى 
م الركائر الأساسية لمفهوم العمل الفنى عند 
جمال الغيطانى» كنا يلخص وهر إسهامه 5 بناء رراية 
عربية خالصة تتماهى مع تراث الأمة المتراكم عبر العصور 
وحاضرء؛ الذى بدده الغافلون من أبنائه» والذى يعمل 
الكاتب المبدع ليس فحسب على إعادة بنائه وإنما على 
استكناه أسراره وبعثه فى صور وأشكال جديدة؛ إذ كما يقول: 


ذف 


سس يبيب 0 


كل بنيان ظاهرء ولكن أساسه مدفون» وغائب. 
إن شرط السفور والامتثال والقيام هو الغائب؛ 
وإن لم يدفن الأساس جيد لما علا النيان؛ وعلى 
قدر متانة الغائب يكون مقدار الظاهر. 

(الرواية» ص 537) 
إن الرؤية الغيطانية لعالم الإنسان والأشياء ترتكز أساسًا 
كما نرى؛ على توظيف العين : العين الفاحصة التى تلقى 
بأضوائها على الأجزاء المعبرة من الجسم؛ وعلى السمات 

البارزة من الملامح» والعين المحلقة الت تنطلق بنا إلى عالم 
الآفاق البعيدة أو تغخوص 1 الغيب ومكامن الأسرار 
لني تولد لدينأ مطامح الشوق وا! 


مبور. إل أن العين البصرة وقلناها كتين عملي بانتعا 
الأعماق أرمسقة ل أذ وم 


لحنين وتثير مطامع النفاذ 


حدود ما ترى نافذة إلئ 
هنا قيام الذاكرة والخيال بمل اء قرأ اغات ال زمن بين المأضى 

والحاضر ووصل خيط ل الأشياء الماثلة بالصور وال وق المعتفقية 
من خبايا الذاكرة؛ الأمر الذى ينقلنا من مسكوى الوأ افع 
الموضوعى إلى مضامينه الشعورية وانعكاساته فى عالم الوعى 
الذى يضفى دلالاته الخاصة على كل م ينتعطه 8 عت كشولي 
مائلة أو افلة» مشاهد تربط بين ال 
البيت القديم ورقدته المستكينة فى غرفة “لعمِيَات وإحييافيه 


مة الآمنة على سطح 


بعمل الأجهزة وحركة الممرضين وأخيراً استقرار: فى حجرة 
الإقامة بعد اتتياء الجراحة. (ص!5) إن إحساس الكاتب 
الدفين بخطورة العملية الجراحية للقلب هو إحساسه العمين 
بمقارية الموت؛ هذا العالم السرق القابع على «(حائة مدينة 
الغرب؛؛ الذى ربما لم يشعر بهيبته وجلاله فى تراث أجدادنا 
القدماء إلا فى ضوء جربته الخاصة التى أسماها «وفادته الثانية 
للكون؛ . ولعل اندماج هذه التجرية البالغة الخصوصية بالتجربة 
الفريدة التى شكلتها الحضارة المصرية القديمة بصدد ظاعرة 
ا موت هو الذى يفسر لنا اهتمام الكاتب برصد متانة ومنعة 
مبنى المستشفى وبمتابعة الظواهر الكونية اختلفة من هبوت 
العاصفة إلى تعقب السحب وتغير الأوتات» وهر امختفظ بزمن 


مدينته ونبض قاهرته. .(ص 4 .)٠١‏ 
إن 0 «العيانية) ترتبط ارت باطاريه بالتشكيالات 


125106 


الأنتى أوازاني) إلا لعن ارقم أل اناه اراح افر 
الذى يضفى طابع القيمة علي الأحكاء ال . تطلقها لعي 
على فاتشاهبك . فالاكاه م ان لابشكل فحسب 70 
السمو والعلر الذى يتوق إليه ويرنو كل إحسام ن دينى أو 
صر فى 2 وإنما نضا نوع من التحدى لقوانين الجاذبية والتوازك 


الذي بد خة د اع جهة) 
وعلى إدراك قم ن التناسب بين ' الأبنية إل رضية ة وحركة 
النجوم الكراكب لسيارة فى قلب القبة السماوية من جهة 
أخرى . ولعل العلر الشاهق ينسجم بشكل أوفق مع يناك 
الهرم ١‏ الذى يس مثالا معجرً للمثلث الكامل فى شيمنته على 
الأركان الأربعة التى يشكل معها جميعا العدد السباعى 


0 .# 5 ! ا 
الامثل» الذى يشكل بدوره ركيزة من 0 العلوم ا رمسية 
5 3 01 5 و 1.0 - 
القديمة. واذا كان الاجاه من اسفل إلى اعلى يخي - كينا 
بو 


علمن! اباشلار' -١‏ محور هنا م | الد رججة الأول قاد ذلك 


أ يملعهة من تعاب أو الالتقاء 2 الاجاه شوق به غرب 2 
نان وانضامين رمزية بالئة الدلالة. ذلك أن الاعاه المنطلق 
من الشرق إلى الغرب يتطابق مع مسار رحلة «رع» نفسه؛ إله 
طمن وراهب الحيأة؛ القى. ينتشل فيها م م وت الدرر إلى 
جحيم الموت والظلام ؛ لم بعك مد جديد فى حر 
2 تنتعى ؛ كما أن التقاء الح > كتبِن الى رأسية و الدائرية ينتهى 


بإئامة حول فلسفى وخطاب حكمى رائع مع عالم ال موت 
لعيانية ٠‏ ولعل أجمل مافى 


والحقيقة المكنونة وراء الظراهر "! 


هدا الخصاب : الذى ينسحه الغيطانى فى 0 


صورة ثنائيات مبهرة : 
مه هذا الحوار 31 لمواصل وهذا التقابل ا الظاهر 
لنسبة إلى العلم 
ارق القديم وجهين : لحقيقة سرمدية واحدة ؛ وذلك بقدر 
ى وخخيلنا الأشكال والألوان والصمٍ 
أذرئية علي سنح البسيطة إلى وحدة أساسية ومصدرية تربط 


بسن العناصر !' لأرصية والملكية وطباء ع الجسم وأخلاطله 
وصقات الخراكب والنجوم الظاهرة منها والخفية 


وناباطن والحاضر والغائب اللذين يشكلان 


م! يردنا التعد لتعدد الظاهرى 


رز هذا الحوار أو الجدل المتشابك بين الحضور 


والغياب عبر مصطلح مشل «الفناء» الذى يعنى الإحاطة 


والتأطير ويعنى؛ فى إلوقت نفسهء الفراغ أو الخلاء المسورء أو 


يسن البناء هو ضرب مله ن تنظيم للفراع اللامحدود الذى 


يه 


الشنية: فى قراغ لد ؟ وربما ينم هذا العقابل نضا عن 
لعلاقة الغامضة الت تربط بين الأعداد والصفرء طالما أن 
لعدد هو امار ره ا ما 
هو الخواء الذى يحيط به من طرفيه اللانهائيين 
8 0 0_8 م 3 3 ا 3 

نى الصغر واللامتناهى فى الكبر ولكن إذا كان الخلاء يثير 
الهلع والرعب لدى «ئيناغورث؛ »: لاله #براليقف ل لديه بالفوضى 
والعتسة النتين تهدد داك ص يكار واه لعو زد / لعددىي»؛ فإنه 
الحياة الظاعرة» بل 5-8 ازتباطه با 5 لغائب والعاله إلا لاتجرة 


: اللامتناهى 


أساس الوجود نفسه؛ والبداية التى يحن إليها كل إنسى» فيا 
ترى - كما يقول الروائى - 
يخفى وما يظهر؟) (الرواية» ص ؟9ا). 


عالم الرغبة: 
إن الحكاية؛ كما قلناء تمئل فى نسيج النِصّ العيطاني 
نوعًا من الانفلات 
الخاض, ر إما إل ى غور الما ضى السحيق وإما إلى أفاق بعيدة 9 
درك أو يحيط بها خيال منظورا 00 لك الحكاية أشنه 
له هلامية أو نشار ضوئى يحما ل فى طيا ت الرعة 
ت الأشواق الا 
م 5 ن هذا الاارا باط المسكرفى واكم البنيان وعاالم 
الأنثى » فالمعمار هو معجزة التوازك بين قوى لجان 


0 


وها حّي' لحظئة ب لمحي 
ل ير ا 


ت الدائب من المحدود» وضربا منّ يخاوز 


قة إلى ما يحلم المرء بتحفيقه ه والفناء فيه. 


ل واشخول 
وثلمرة ة التدائى ل والامتزاج بين . العاشق والمعشم : واشرأ 
ماو الإلهام ملعف الإمكانات الدافعة | إلى د رغبة الا ل 
ورفض مغاليق الأسرار. ألا يقول الغيطانى بأن: 
مقاربة لمان ممائلة لاستشراف تحبايا الإنأث» 
حيث لواح الوعود الغامضة والإمكانيات التى 


(الرواية؛ ع 47 ) 


لا غرو» من ثم أن تكوك المرأة ضري من المعمار 
البشرى الذى يثير لواعج النفس وكوامن الخفقات يفال 


سفر البنيان 


بنائه واكتمال مفاتنه الظاهرة والخفية! لمرأة فى نظر العاشق 
لممتاع» مرآة للكون الكبير؛ وعيوٍ عونا بون اأعراء وخفاياه» 
ولعا ل ولع الخليفة بالبدوية الفاتنة» وهو المترع الحواس بلذائذ 
الجوارى والحريم » فى حكاية (هودجا (عر 07/5 , ( لين !له 
سينا لجوهر الرغبة نفسها فى انطلاقاتها نحوالبعيد 
المستحيل النائى العصى على كل تعيين وتجسيد. ألم يقل 
الروائى بأن 0 ربما «أراد الفرار من مستحيل يصعب 
بلوغه إلى للا يمكن إد راكه) (ص 66) ولعل 
هاجس افقتضاض و 1 الذى يلح على مخيلة الخليفة هو 
هاجس الكشف نفسه عن عا! لم الفموض .والأسرار وقلق 
الولوج إلى كنور المتع الخفية التى لا تخطر من قبا ل على بال 
ولا جالت بعد بخيال. 


رتبرز العلاقة بين المرأة والبناء أيضا عبر المزيج العجيب 
يه “لتب والعسل وعسجينة ة الملاط التى تشد بها أواصر 
الموج فى)/ ارت تفاعه السامق نحو السماء. فالعسل واللبن) 
بالإضافة إلولى ولالقيهنا الفياضة بالأنرئة والأمومة على 5ظ 
ستواء » عمال هر ن نعم الجنة » ولعل ارتباطهما بإقامة د الك وداج 
فى قلب الصحراءوفى مهب | لرياح د يؤكدء مرة أخرق: 7 
التَتوق المستخيّل واتتفحال الرغبة واتساعها لان 
جة التلاشى والفناء فى الكوذ العظيم؛ ؛ كلما أن اشمعا 
8 واضطرامها العارم فى ف . قلب الخليفة المتسلط على رثا 
العباد وأعراض البنات لا يخلوان من إشارة جلية إى هذ هذا 
التناقض الجذرى بن السلطة والحرية» وبين القدرة المادية 
الهائلة المستبدة الغاشمة وعجرها التام المحجل عن كسب 


5 اعة ! د ةا وك تت 
القلوب النقية العصية مام كل إذلال وحفسو : 


إن الرغبة ة اللانبائية لا يمكنها أن تتحقق إلا بفنائها 
سى معشوق لانهائى ؛ ومن ثم ارتباط عشق الرجل للمراة عند 
الغيطانى بتجر بة شبه صوفية تشمل أبعاد الكوذ كله: 
استدا راتها رفون لتقبست السماء كرو الأرض ٠.‏ 
وشروع نهديهف ايستلهمه النحاتون حتى الآنء 
والبناؤوك الذين صمموا الشرفات والبروزات 
والكوات المشن عه أما خصرها فعلامة للنسياك 
والانزواء مع الحضور والرهافة المؤدية) لا لأردافها 
الكمال: وما من 8 كر كر توسدهما أو أحاطهما 


الخف 


محمد على الكردى 0000000 


بيديه إلا رأدرك ذلك التمام» أما فخذيها وتقوس 
ما بينهما فمنهما اكتمال العناصرء لذلك عدت 
قدماها أنناض اسان :: 

(الروايةعص ال 0 
عربى عريق فى ش العشْرّ 
كر لأسباب 000 على مبدا فاعلية 
لتحقيق أسمو ما يصمم إليه الإنساذ 
غ ومسقاء الذهن «البال. إلا اذ 


ا 


حضور الى ومثرلها ف خيال الذاك ر حضور الغائب ومثرل 


- 


من تكان .هيحد والرو 


العيد النائى. فالمرأة» 


وان > !ل ١‏ 
وإن كانت ت فى عالم الو لواقع عمارة 
الرجل وحرثه وزرعه وسكنه الذى سيقن لاد عليه 


انفكا الذى نَم ججه ال رَبة ولخرطه بالألغار ز والأسرار؛ حلمه 


الذى لا تكتمل رجولته إنا به. ومن لم هذه الصورة الخيانية 
الخارقة الم ى ترسمها الغخيلة الشعبية للذ كر عمر تراث ملىء 
بأحلام الملذات وأرهام الفحولة والاقتضاض التى لاتنتهى ‏ إذ 
المرأة من هذا المنظور» وعاء ذالم سواء أكانت لا ل 
لممله بين أحشائها وتؤويه, أ م العشيقة التىايسئع ركسا 
ويذوب ليبعث من جديدء إنها العمارة الضامة |الحاوية اليم 

الذى تبحر فيه أشرعة الرغبة وتتحقى الوحدة النهائيّة“للوجود: 


0ض انثى أذ 
تار لى اد 


لات ٠.‏ و 2 الخ 4 2 
1 ومح لصاعه 1 9 م 
تنمسه نبت بها 
التذرى والاوج» تعاونهما على رششه الحياة 0 


يعقبها همود البقاء والفناء 17 دئعت بصدرها 


مراجسحع: 


جمال الغيطانى: سفر البنيان. روايات الهلال: مبتمبر /1991 . 


لل لام لمن من[ مآ اناا عل "ع اللتلتان5 .هف كا 
. 1963 ناى7الانمتطتلئال أ 


"0 


إن الروية الترائية» التى أسسها الغيطانى؛ تبلغ هنا مداها 
سبك وفنا وصياغة؛ فهى لا تخضع لأى نظام سردى غربى 
مسعروف مسواء من حسيث توزيع الأحداث أو تركيب 
ميات ولا سم مفهومى الزمان والمكان المألوفين 
فالمكان ذكم, 
مضامينها اعلى الطريقة الوضعية ؛ والزمان كتفانة مطلقة لا 


تخضه لقوائين التسلسل المنطقى أو لقواعد التراكم الكمى 


- 


والنوعى لتطور الك لشخصبات؛ إنه زمان خطى عجائبى يتسارى 


وحلم: وليس موقعا ينون الشخصية: ويحدد 


فيه الماضى والحاضر والمستقبل لأن الوعى المؤطر له وعى 


0 
١‏ 1 1 8 + 1 
حالم يعسي أزمنة لذ كبرق والحنين والحاضر- الغائب 


لإيقاء رتكاز السره على لسان الغائب الذى يتشكل من 
إرقاع الحركة والسكون فى تأآلف متواتر وتناغم مطرد 
ب كذان حضور الغائب وغياب الحامسر. والغائب هو 3 
ختصرصية القراف المعكا لكا ل لخربة بة والإطار ا 


1 5 
حالصل 0 


الرعاء انذى يحددد لنا قاموس المصطلحات ومفرداته المتجاوبة ؛ 
والحضور هو الحادث والعرض وما يطرأ على الإنسان والمكان 


فلأ ال انه 0 حكا 5 2 
إنا أمام اذروايه ب الحلم والحكا أيه ب الرغبة ة التى خلق 
با عن نانك الآمةام: طارق «تليدة اال حلم الغنطان شاهد 
مر ثر ارس رام اك 
العصر وباعث الماضى ورغبته التواقة إلى الترحد بكل رموزه؛ 


السامقة منها والمتواضعة على السوا 


مأ اسن ملا ذا عل لمع م[ تلط عل «عالسططءة عه ا 


6ك ! اسمتتصتصنا نمكيو" .عد تامع ملام 


مل 


فانتازيا الحاكم الاب 
فى تجليات الغيطانى 


مامالا 


للغيطانى موقع بين أدباء جيله الروائيين؛ شيده من 
ندا -ه ا 5 2 رسكا 00 
المستورى الفنى الرفيع الذى صا له اعماله الآدبية؛ وما ححسية 
به تثلث الاعمال من جسارة وعمق ونفاذ إلى ما وراء الواقم 
ا 00 ع - ذلاف الأة اد لا 
الشاهر: وغوص إلى ما نحت ذلك الواقم المرنوغ لدف ا 
يكشف عما يخبكه عند القراءة المتعجلة؛ الآمر الذى يغرى: 
عند القراءة المتأنية؛ باستنباط تأويلات نابعة من؛ ومتسقّة مع: 
1-7 

ما يتوارىف بالاغوار البعيدة للنصوص . 
ولعل (كتاب التجليات) للغيطانى؛ الذى يراه البعض 
سيرة ذاتية ب وهو كذلك من ناحية أنتمائه إلى ذلك الفرع 
اديت بأسفاره العلاثة, وما احتوته من هموم تشعمةة: 
وتوجع من محن وبلاياء وطرح لأركشر من سؤال عسير: ما 
يؤكد ما ذهبنا إليه؛ ويحرض فى أن على قراءة تأويلية: إن 
الغيطانق فى هذا الكتاب»؛ لا يسرد مجرد سيرة ذاتية فحسب ) 


* قاص مصرى . 


فى حنف * 


ااا 


حم متفلسفهة. 


ولا أدعى أنى سأحيط فى هذه العجالة بالكتاب كله؛ إذ 
الحاكم الأب. فواقع الأمر أنى توقفت طويلا حيال ما جاء 
بالسفر الأول من الكتاب؛ وححديدا ما أطلق عليه الغيطانى: 
«مجليات الفراق). وفيه رأيت تطبيقا دالا على ما ابتدأت 
بالإشارة إليه من تميز وخصوصية كتابات الغيطانى . وأزعم أن 
هذا الاقتطاع ‏ إن صح القول ‏ لا يخل بقراءة الكتاب فى 
مجمله؛ لأنه نابع من + ومعسيق مع ؛ ما يطرحه الكتاب ككل : 
من أسكلة مبدعة ورؤية للوجود. 

يقول الغيطانى 5 استهلاله «للتجليات») إنه لمأ اكتمس 
إيأبه ؛ فرغ الئ نفسه؛ يستعيد ويسترجع «بينما زمن اغمن 


يلوح ويِدوا)؛ فهوإذ كان غائباء وفى حضوره من 3 


50١ 


محمرد حنفى 


الكشف؛ فكيف أتى له هذا الكشف؟ يقول الغيطانى إنه رأى 
ثلاثة خلفهم ثلاثة. 

أمنا | الثلاثة الأول فيتوسطهم الإمام الحسين الذى سيأذن 
له بالعجليات؛ عن يمينه أبوه وإلى يسماره عبدالتاعسر: أما 
الثلائة الواقفون إلى الخلف فملامحهم متغيرة؛ ما بين 
أصحابه وعياله: وبعض من أحبهم أو عادوه أو اقترب منهم 
ثرة طويلة؛ أو وقعت عيناه عليهم للحظات قصار. 

سنتوقف هنا - بحكم ما اقتطعناه من ( كتاب التجليات) ؛ 
ولتأكيد ما قدماه ىُّ . البداية جح قنك النين . مد الشلاثة الأول 


الأكثر حضورا: ا بوه وعبدالناصر ؛ ومله خحرجبيا بعأويلنا الذى 

أطلقنا عليه: اناا الحاكم الأب». 

التجليات ( خلا 
يكتب الغيطانى فى مستهل «مجليات لد عد 


ار بعين دورة مسن دورات الأفلاك بجلى لي 2 2 إل 
مكان؛ والزماك العجيب١٠.1.‏ 


ات الفراق» . 


,كان قبا أن ينبغق التجلى فى رأسه؛ كد ا 
و كان قبل ال ينبثق التجنى فى راسه ) مستتتعر صَويا 
مرتبكا يقول له: والدك.. تعيش إنتء:وقئل, ذلك كان على 
سفر. ٠.‏ تنقا ل ررأى وقابل 


وابتهج وعمل وَاستمق “تج رج ع”» 

0-5 0 0-5 
لت 
«لو أعرف للفراق موطنا لسعيت إليه؛ وفرقته» . ولكن هيهات» 
لا مفر إذن من التجلى ‏ عرضا عن تحقيق المستحيل - 
وحيقئذ يومضص فى صذره جل خاطف؛ يمهد لعجلى 
المستحيا : 


«ولما بدا |[ كون !١‏ لغريب لتاظرى: حننت إلى | الأوطان حر 
الركائب:ة 

تجلى المستحيل الذى يلى هذا التجلى الخاطف» يرى فيه 
الغيطانى جمال عبدالناصر فى تقال أسطورى منبثق من لوعة 
الحنين إلى الأوطان؛ يرى الغيطانى عبدالتاصر عقب صدمة 
فقمدانه لأبيه مهدا للايحاء بامتزا جح الشخصيتين: : الحاكم 
والأب . يحدث هذا أوائل الشمانيات 0 ت؛ وفى ميداك الدنى 
بال ب من السفارة الإسرائيلية وكتد ذاك. . وحين يرى عبدالناصر 


فا 


ل يي سي سي 


فى هذا الت المستحيل. يراه منهكا متعبا لا ينتبه ولا 
1-0 2 إليه أحد؛ بالرغم من أنه أى عبدالناصر - بدا شاهقا 
خارح الزمان الأرضى: يفوق وجوده المادى بوجود غير مرثى ) 
اياقب إليه أحد. فالناس ما عادوا فى هذا الزماك - 

ما هو شاهق وسامق. ألا 


الشمانينيات وما بعدها ‏ يلتفتوك إلى 


يروك الا موأ طلء ئ اقدامهم, ولا يحبوك ان يتعرضوا إلئن مخاطر 
النظر إلى بعيد أو النظر إلى أعلى. حتى الغيطانى نفسه يجيب 
عبدالناصر حين ٠‏ يسأله: أليست هذه أعلامهم؟ اليس هؤلاء 


ف 
سياحيهم 5 السك هدة كتبيو وصحفهم؟.. يجيب الغيطانق 


جاو امستحيل »؛ اذك هرو دفع التفم ى لما تعانى من حرقة 
وو واغتراب. فتتمثل تلك النفس فى رؤيا أسطورية مجللة 
بالحرك رموز تاريخ حياتيم العامة فإذا بتلك الرموز الى 
الت بوب مشيعة ريكمة بالالباء عجان #متيكة ومخعية 
ونائهة ومنكرة» وسط تدافع الأقدام و«الناس من حوله 
ماضاوك» 5 يظطبر عبد لاض ر للنفس المكلورمة محسدك رمرا 


١ فد‎ 


رائعا فى د 


نيه ألغر بد 5 والدهشة فت هذه أعلاميم 1 
أليس هؤلاء ةا أليست هذه كتبهم وصحفيم ؟ ذلك 
نه ظَهِير فى ميدان الدقى؛ على بعد أمثار م: السفارة 
لإنتت“ثيليتة بالقاهرة التى ظُنوا أنهم سيجعلون منها «نصبا 
تذكاريا للهريمة» فى قلب قلعة التحدى. 


هكذاء يظهر جنال عبدالناضر لجمال الغيطانى ىّ 


حل لد النفس الكريمة تأبى الضيم وترفض 


تنوق إلى الخلاص وتتعلم من التجارب المريرة أن 
نئ يثبت على حالة؛ بنبئق من تخلى المستحيل مل 
بيني يولد على المور «جلى المحاولة) يثور عبدالناصر ١‏ يأمر 
بتكيس أعلام العدو المرفرفة فى فضاء القاهرة» يأمر بالقبض 
على جميع أعضاء السفارة والمندوبين والجواسيس باعتبارهم 
أسرى حرب؛ يطوف بالشوارع والميادين» يصيح ويزعق» ولكن 
«الأيام غير الأيام والزمن خلاف الزمن»؛ يشق جموع 
المتجمهرين حول عبدالناصر جند كثيف» يقودهم ضابط 
شاب يلبس رداء أسودء يقتادون عبدالناصر؛ ويتفرق الخلق؛ 
تتدفق مياه جديدة فى أنهار البلوى. ويخبو يخلى انحاولة 


مسمس ت41فكفئكسسيسسيتنته 


لا يتوقف الغيطانى عند هذه النهاية المخبطة» وإنمأ يستمر 
فى بنائيته المحكمة لتجليات الفراق . يلشقط أنفاسه؛ يتمهل 
ويتأمل ؛ يتساءل. وعندئذ يسطع فى نفسه جل غامضء ولكنه 
أى هذا التجلى الغامض مض - لا يصعد إلى العما ل فلا يأنى 
باليقين: 
راي عبدالناصر: مكشوفاً: حاسراً: مبهدلا. 
أقبلت عليه؛ وعندما تكلم» تكلم بصوت أبى. 
قال لى: نعم» قلت له: نعم .. فبش وهشُ 
الجن نه رغندما امرك مر ارت قلت له: 
لا 0 وشك فيما عنده. كان 
لى: كيف وجاتم الا م ؟ قلت له: ساء ما بعده 
سوء. ضرب بينى وبينه حجاب رقيق. قلت له: 
لماذا؟ غمغمء وتمتم: : ولم بحر جوابا. قنت له: 
للماذا؟ لماذا؟ شغل بنفسه عنىء فقلت عاتياً. 
لماذاء لماذاء لماذا؟ 
فى البداية؛ فجر نبأ موت الأب لوعة الفراق؛ وأيقعظت 
عة الفراق الحني" إلى الأوطان؛ فقاد الحتير: .إلى الأوصان 
لى ججليات ظهور عبدالناصر وامخايلة الحبطة احبكلة ‏ إلآنا 
توحدت صورة الأب مع صورة عبد الناصر باتكل بصرت 


بنائية «الفانتازيا) المأساوية اشكمة وتخنتم 
2 9 و _- و- 


الغربة. ولانه كاك يهش لنا حين نقول له نعم» ويرشجف إذا 
تلنالاء ويصمت عندما تماله لملذاء كاك من الصطبيعى 
والمنطقى أن يموت ونحرز ن مغتربوك» فيشيع جنااته ويقام 
بطقوس دئنه؛ ثم يرئيه من بعد أوائك الذي ن لم يأل و أبدا: 
لماذا. يموت الاب فيرئيه البند'ء الجبناء ؟ أما نحن» فلا تتبقى 
لنا سوى التجليات التى عوجها يخلى الحزث: «هذا فراق بينى 
وبينك) . 

ليات الغيطانى؛ وهى تعرض المحنة التى 
من شاطئ الحقيقة؛ دوك ان تغوص فى مياهه لسمترعها 
وتعلنها: وهى حقيقة لا مقر لنا سن مواجهتها والاعتراف بها. 


لقد يحسدت الحنة فى ذلك التموذج الذى أوجده عبدالاصره 


فانتازيا الحاكم الأب 


نموذج الحاكم الأب الذى يأمر لنطيع», ونسأله فلا يجيب 
فإذا تملكتنا الحيرة وجربنا قول 1ا) تضرب بيننا ربينه 
الحجبء ووز علينا العزلة فالضياع. ويم ينتورك ذأت 
فجأة ونحن فى غربتنا تلك المؤسية» ترسخ غربتنا ويستذلنا 
الأوغاد وتتعذب أخيلتنا «بالتجليات» ؛ آخر ما بقى لنا من 
وسائل التصدى والمقاومة. 


الحقيقة التى لا مفر لنا من مواجهتها وإعلانها؛ تقتضى 
منا أن نبدأ بلا تأخير فلقد تأخرنا كثير) وأكثر ثما تمل 
ظروفنا وظروف العالم من حولنا - فى مناقشة هذا الوضع 
الذى قادنا إلى الكارثة» وأن نصحح حدوده وفواصله. . الأب 
الذى أوصتنا الرسالات السماوية ‏ ورسالة الإسلام على وجه 
الخصوص - باحترامه وطاعته إلا فى معصية الله 3 هو 
الحاكم الذى أمره الله أن يكون حكما بين الناس. 7 
أكون له علينا الشكر ٠‏ ولكن إذا أخطأ جوز مساءلته 
بل إنزال العقاب به حسب مقتضى الحال. 

لأ أكيان يختلف عن كيان الحاكم. وقد يقترب 
الكبانان ويتشابهان فى بعض الواجبات والمسؤوليات: غير 
أنهما بدا لا يترّحدان. والنموذج المائل أمامنا يوضح ذلك 
بأبلَمَ بير ولد كان عبدالناصر حاكما خلط مسؤولية 
الحكم بواجبات الأبوة. وزير. له ذلك المطالبة بحقوق الأبوة: 
السمع والطاعة والخضوغ فاختلت الموازين والمعايير وتفغرقت 
السبل بين الناس ثم عمت الفوضى ؛ حتى أشمرت التجربة 

توارى الرجال وضعضعة النفوس ووهن الأرواح وانحلال 
الشمابت ار لا يلد غير الشذوذ. وحين ٠‏ أنت 0 


1 نكشف وجهها القبيح؛ بدأ عبد الناصر يراجع خطا 
واخخلاط أفكاره . ولكن المدر لم يمهله فمات ثبل برض 
قاعدة التصحيح . 


مات عبدالناصر قبل أن يستدعى أبناءه من الغربة» وقبل 

أن ا بدورهم ويحطموا أسوار تلك الغربة فى ا 
وقبل أن تتم المواجهة 
ومفاهيم ا , كان الأ وغاد يعدون عدتهم لاغتصاب 
9 شى؛ أوعك الذين صمتوا فى مواجهة كل الأخطاءء 
لعك الذيى داهنوا وتملقوا وزيئوا لعبدالناصر قهر عقولنا 


ة الحاسمة بين معانى "كيات الأب 


إوفدفا 


محمود حنفى 


وندنيس ضمائرناء أولنك هم أنفسهم الذين أسرعوا باغخصاب 
مكان عبدالناصر واستثمار أسوأ أخطاء عبدالناصر ليعلئرها بعد 


نار ٠‏ شببتم ؛ وأصبحتم رجالاء وفتحتم بيوتا» ولمى تعرفوا شيئا 
عنى. فإذا افترضنا أن ذلك صحيح ) فمن المسؤول؟ ؟1. 
يختتم جمال الغيطانى «تجليات الفراق» بالآيات القرانية 
التالية: 
«وجعلنا من بين يديهم سند ومن خحلفهم ددا 
فأغشيناهم قي لآ بنضروة. وسواء عابهم الشرتيم أ لم 


تنذرهمء لا يؤمنون). 


لمخم 000000000 


تلك النهاية المنطقية ومنطق النهاية. غير أن الغيطانى 
كانب ذو وعى متنام . إنه يدرك أبعاد المأساة التى عاشها. 
يرى مقدماتها مع نتائجها فيستخلص من عمق التجربة المريرة 
رؤية حزينة. يقول فى «يلى الأرض والزمان المتغيرة: تلك 
رقعة محدودةء عند المفارق. وآه من المفارق..0. 

ينجو الغيطانى برؤيته تلك من محدودية النظر والبعد 


الراحد: ويفلت من مغريات الآادب السياسى ومهاويه. ولكنةه د 


- 
٠.‏ ٍ ع 
عنتتك هذا العما كى حا تنيلة. أ فحنت أل ولايزال» لاسطدرة 
2 1 ا - 2 من ا يي 


1 
22 


الحاكي الاب. اهر الخرف الدفين الذى غرسته فى نفوسنا 


عادة العامة أم الإرهاب الذى مازلنا نتعرض له على كل 
الجبهات؟؟ 


د55 


ترا 


كك 


تحولات المقدس والمدنس 
الآب: الأركتايب . العبود. الخاطئ 


قراءة لحرفية القص فى رواية: «سيرةالشيخ نورالدين» 
لأحمد شمس الديين الحجاجى 


على البطل* 


مامالا 


مداخل 
م1 
ايه شمس الدين الحجاجى » الأستاذ الجامعى, أله 
كناد ٠‏ القاص السودان ل : عد 

(صانع الاسطورة). وللقاص أحمد شممس الدين الحجاجى 
رواية سماها (سيرة الشيخ نور الدي:) وإذا كنت لم اقرا 
البحث» فقد قرأت الرواية؛ وعندما دفعتنى قراءة الاستمتاع 
استعارة عنوان بحث الحجاجى عن الطيب صالحء ليكو 
عنوان قراءتى لروايته : لذلك كدت أستأذنه فى أن أسمى هذه 
القراءة : «#صانع الاركتايب») 4 ولكن لتقلييات البحث وجوهها 
ااااااااا0ا0ا0ااا 0غ 
(*) كاتب هذا المقال )١19910 ١9541(‏ كان يعمل أستاذا بقسم اللفة 
العربية: كلية الآداب؛ جامعة الحبا. من درساته: الصورة الشعرية فى الأدب 


العربى القديم, الأسطورة فى شعربة - شاكر السياب؛ شبح قايين بين إديث 
ستيوال وبدر شاكر السياب ‏ دراسة مقارنة. 


وم يتنه إغادة القراءة مرات بدأت وجوه الشخصية 
فى التجلى والتواتر المتنماسك؛ بحيث لم يعد وجه التموذج 
الأعلى هو السمة الوحيدة للأب؛ بل تباينت تطوراته فى دائرة 
نيد مخ الآركتايب إلى البطل؛ أى من الإنسان/ السسوذج 
إلى النموذج الإنسان؛ مرورا بالتحول من الأركتايب إلى 
المعبرد أو المقدس** . 
- 3 له 

أمرآخر؛ لقد حملت الرواية إلى المنها - وطنى؛ وفى 
0 . . 8 00 1 1 داع 
نفسى خورف من معأناة مالاحظه السلف على «إبداع 
العلماء؛؛ فقد رأى الناس فى هذا الإيداع كزازة تنتقل إليه 
ما يأخذ به العلماء أنفسهم عند دراساتهم لأدب الأخرين» 
فهم لايتيحودك لانفسهم مايتيحه الادباء لها من التحرر ثم 
يصطنع النقاد من مقابيس - فاشلة فى غالب أمرها ‏ نقدية؛ 
ولكننى حين خلوت إلى الرواية عجبت. عجبت من شمس 
الدين «المبدع؛, الذئ لايحمل من سمات شمس الدين 
«الأكاديمى؛ 0 فالمبدع يتضوع رقة وعذوبة ولماحية 


وه 


على البطل 


وتعاطفا: أعتقد أن من يتعاملون مع الأكاديمى يتمنون لو 
أنهم صادفوا فيه قدرا منها. وعجبت من العمل الإبداعي» 
الذى استطاع أن يفلت من قبضة التفكير «الهيبوقراطى 
عادة»؛ لأنه التفكير «الأكاديمى) ! فجاء عمله الإيداعى 
صريحا جريثئا حادا؛ وهى السمات التى تميز الإبداع الحق . 
إن عمل الإبدا الحق هو «قول» ابتداء, أماعما 

عى رما 3 
الأكاديمى فهو قول على قول؛ تراعق فيه محاذير ومزالق 
كشيرة: لايحفل بها المبداع الحق حين يمارس عملةه 8 
«خلر) الفنى * 


1 


| 


وذج الاصلى او الاعلى . الذى 


ل اه ١‏ ا 2 
يتكين فى النفس ‏ فى مرحلة ا لطفولة العقلية- 


«الأركتايب» هو النمم 


«(موجود» ماء قريب منا- «اشخص») أو اشوءا 5 ا 
والأب؛ والبيت ؛ يصير بموجبه هذا الموجود مثالا ورمزا نجاز؛ 
هذه الآلية - التى تصاحب الذهن البشرى منذ مراخله المبكرّة 
د “كان الأساس 0 تأليه هذه الموجودات - ونسج الاساطير 
حولها خافن العصور القديمة. 

إن مجموعات النماذج العليا -.التى,تستقر أنماطها فى 
اللاوعى - ليست فردية؛ بقدر ماهى جتماعية متوارئة: راسبة 
فى اللاوعى من حيث تقوم - فى الجماعة - بما تقوم به 
اخائز السب إلى الفرد. النماذج الفردية ‏ الى ينم صنعها 
فى لاوعى طفولتنا الشخصية ‏ ليست إلا محققات جرئية 
للنماذج الجمعية القديمة: 50 الذى لايموت: تتعائق 
معها وتتكامل بها. فأركتايب «الطريق» (على سبيل المثال: 
وإن يكن نموذجا تابعا أو ملحقا بنموذج أكثر أهمية وتجذرا 
هو اركتايب «البيت)»)) يندا تكوينه - فى طفولتنا المبكرة ‏ 
نتيجة لمغامرتنا الأولى فى التسلل ‏ منفردين - إلى الشارع 
المجاور ولبيتنا؛: الذى نحس فيه الأمان دون وعى واضح 
حتى هذه النحظة ‏ لمعرفتنا بوجود «الأما حاوالأب. وف 
لحظة الهلع التئ تصاحب التباس «طريق» البيت بطرق أخرى 
إذا تسللنا إلى أبعد مما يجب - لبيوت لانعرفهاء ولم نك, 
نلاحظها من قبل؛ نتبين كم فى «الخارج؛ من مخاطرء وكم 
فى «طريق البيت» من حميمية وأمن. 


لكا 


إننا نستعيد الإحساس بهذه اللحظة - حتى دون أن 
نتذكرها بوضوح ‏ كلما عدنا للبيت بعد فترات من البعد؛ 
كما أننا نخلع هذا الإحساس ‏ عندما نصير كبارا- من 
صريق «المنزل» (حضن الأم/ الكن الشخصى فى ركن أمن) 
إلى طريق «المعبد». وهنا يتقاطع ذلك الإحساس وجربة 
الإنسان البدائى؛ الذى قدس 200 بوصفه معبدا: إذ 
عندما نزل إلى لى (السهل) وسكئنه - 
الداجنة ‏ ظل ١بيت‏ جماعته؛ القد لقديم! «الكين؛ موضعا 


لى جوار مزرعته وحيواناته 


حميما يمارس نيه عباداته؛ واتخذ الطريق إلبنه سفت 


القداسة: فو صورة الشعائر الملزمة التى تؤد 


ى - فى مراحل 
يباجيا السفانوت عع نما تفمية لي نيت 
الأسلاف: الكيف المظلم/ دس الأقداس ؛ ثم نقل البدائى 
كيفه معه إلى المعابد التى أقامها ‏ فيما بعد على السهل: 
خرفة مطلمة مقدسة؛ يع افبهنا قصال إلينه/. الأب الأغلى 
القديم؛ وثى وير ر الشعائر التى كان يما رسها م 
الجبل لتناسي الطريق اليلق الجديد. : لم يرتقى بها إلى 


الليتبرى امعلورىق فيسمابعد ‏ حين يرنمى التصور كله من 


ى ١‏ صعب دنا 
رو 


المأدى إلى المعنرى ‏ ليصير «الطريق» ‏ يوما ‏ هو «المسيح؛: 
0١‏ 
(إنا هر الط ريق) ؛ ثم بمير(الطريق) هو #التصوفا: 


الخلامى الناتى؛ غوصا فى أعماق الننس المظلمة: 
لاستنهاضٌ قواها السرية: وتأخذ ال مفردات 520392 روحية 
جديدة؛ ف «السفر واتجاهدات والأ حوال والمنازل والوصول» 
تسحر مكونة قاموسا خاصاء لمنهج خاص من مناهج الرو 

وهكذا يلتقى «فردى» الطفولة بجماعى «التاريخ)؛ على 
عى الجمعى. إن صناعة الآركتايب 
البشرى ومرحلة مبكرة من 


بأعدة من مراقعات* اللاو 
3 إذد ب صناعة تتلازم فى العقل 


طفولته: حيث يقوم بادراك «الوجود) 0 «الموجودات) إدراتكها 
داض] حا يقوم على درجة علاقته هو بهذه الموجودات: 
إن الطفل تبدأ خبرته بأمه على أنها: «أركتايب» 
الأم الكبرى؛ إنها هى (حقيقة): المرأة الخارقة؛ 
ل وا 2 النى: يعتمد اي فين كل ثئ 


0 المحددة زمانيا: : التى ستؤول 
إليها صورة أمه فى المستقبل» حين يتطور ويه 


سم سيت 


وذاته «....) وبتعبير آخر؛ إنه لايدرك العالم من 
خلال 07 الوعى ؛ وبوصقه عالما موضوعيا 
يفترض - سلفا الانفصال ب بين الشخصى 
الموضوعى ؛ ولكنه يخبره «أسطورياة فى عور 
أركتا لق 
يبية؛ وفى رموز ٠‏ 

منذ اللحظة 0-00 يتعانق النموذج الأعلى 
ديه تبي إى رميز عن وظيفت. ؛أيعن 
الأمطورة التى 1 «الرمز) إلى معبود: 505 تأخحذ 

مادتها الخام ‏ شخصياتها من النموذج الأعلى ؛ والأهم 
إن مافيها من تقييم للشخصيات اع ارالك عد أ 
مادته الأصلية من شعور مستقر فى النفس نحو «النموذج” 
الذئ بعلي تخصيانه بالامهها + لحار فويعم اسار د 
لتكون معبودات . وهنا يجب أن نتنبه إلى مر أساسى» هو أن 
فكرة ١‏ المعبود» فى الوئنيات لاتعنى الخير الخالص: إذ ثمة 
معبودات شريرة! ! ومعبودات تتراوح ح صفاتها بير ن الخير والشر» 
هى الأقدم ولافلن . إن «حتحور) المصرية هى إلهة الأمومة» 
ورعاية الحياة والنماء؛ ولكن : تسجاأ ل عليها الأسطورة فتكها 
بالمصربين حين خرجوا عن الصواب» فولغت فى دمائهم' 
ولم تنه إلا بعد أن ملأت الآلهة أحواض الأرض بالجعة 
الحمراء - مياه الفيضان ‏ فشربت حتحور حتى ارتوت» ظالة 
أنها تشرب من الا إذا حني الرشيمة إزذت سكن أن 
تحمل من صفات القسوة قدرا كالذى محمله آلهة الشر 
الخالصة؛ ولكنها تظل إلهة الأمومة والحنان: إذ إن صورتها 
الأسطورية قائمة على أساس من آركتايب الأم؛ التى توازن 
بين التدليل والتأديب. . وحي حيث لايستطيع الطفا ل فهم هذا 
العوازت فضلا عن أن يوازن بين مشاعره لحظة المتعة في 
التدليل ولحظة الألم فى التأديب - فإن مشاعره بالإيجلب أو 
الماح ا امي لاه اي 0 د 
- صورتى الخير والشر معا. فلا ينبغى أن تدهشنا د 
الأسطورية ‏ التى تقوم بدي على الأسناس الأركتاببىت لإنهة 


الأمومة «حتحور) المصرية؛ وإلهة الحياة عشتار (العراقية؛» 
وإلهة الولادة «أفروديت؛ اليونانية؛ واعناة؛ العربية؛ حين 
نراهن إلهات محاربات: يستمتعن بسفك الدماء: إذ استمدت 
كل منها ملامحها من النموذج الأعلى المتحول: «أركتايب 
الأم العظمى»؛ التى تفرض عليها مشاعر الحنان أن تقوم 
بالتدليل؛ وتفرض عليها مسغولية التربيةٍ أن تمارس قسوة 
التأديب والفطام. كما يجب ألا يدهشنا أن الآلهة: بعل / 
حددا ودا ملكارت / مولوخ/ زبوس! مردوخ/ رع؛ هى آلهة 
للماء السماوى الذى ينشىء الحياة على الأرض ؛ كما أنها 
الآلهة التى تضرب بالصواعق: لأن تأسيسها الأسطورى يقوم 
على ملامح «اركتايب الأب الأعظم»» الذى لا تبرأ وظيفة 
خلق الحياة ‏ وحمايتها ‏ لديه من سمات القسوة والعنف؛ 
وذلك مقارنة بإلهات وآلهة الشر الخالص - أو الشر الغالب ‏ 
مثل #الإله ستء والإلهة تاورت فى مصر؛ والإله يم / موت/ 
دجون "اطلام - والسعالى فى الحقائة السكرارة الغرية 
القديما؛ وتلامات؛ ثم أرشكاجل : وشياطين أرالو فى بابل؛ 
وكرونؤتن"ؤخائوس ١‏ العماء / الفوضى) . ثم التيتانوس قتلة 

«زاجريوس» فى الثقافة الإغريقية. 


١‏ الآأب: النموذج الأصلى 


تبدأ الرواية/ السيرة ‏ زمنيا (1) عند مفصل أساسى 
فى تشكيل صورة الأب» ينقل فيه- نهائيا- من 
«الأركتايب» إلى «المعبود؛ الأسطورى: على المستوى الذاتى 
«اللاوعى» ؛ وإلى «بطل) شعبى: على المستوى الموضوعى/ 
«الوعى» . هذا الممصل هو صيف عودة «(محمود؛ ( الرارى 
الذى يحكى أحداث الرواية) من القاهرة بعد تخرجه فى 
جامعتهاء ليجد الأب انور الدين» يمر بأحرج لحظات حياته؛ 
وآخر أحداثها الكبرى: أمر الحكومة بنقل الجبانة اي يرقد 
فيها أسلافه, وهدم الساحة التى تمثل مجد هؤلاء الأسلاف؛ 
نقد كانت مجتمع المتصوقة ‏ أهل الله أتباع الأسرة الذين 
يعون إليها بخاصة عند الاحتفال بمولد جدها الأعلى - 
مؤسسهاء ومشيد منزلتها فى صعيد مصر. «العارف بالله» 
الشيخ يوسف أبو الحجاج الأتصرى» . ولكننا فى تتبعنا 
لتكوين صورة «أركتايب» الأب * ثم تحويلها إلى أسطورة - 
سوف نتجاوز عن الشرتيب (الحكائى) لأحداث الرواية» 


/اهة ؟ 


يرر00 


باحثين عن ترتيب آخر يعتمد على «نمذجة» الأب» ثم 
يمكيينا أن سمل ب ابعبداء ب مراعيل الفجول البدائية 
الكبرى لصورة الأب فى ثلاث مراحل عريضة: 


١-من‏ الطفولة المبكرة حتى حادث الوقوع فى الفسقية: 
الأب / النموذج الأعلى. 
؟ - من الوقوع فى الفسقية حتى فيضان النيل: الأب 
النموذج الأعلى / المعبود. 
" - من فيضان النيل حتى موت الأب: نهاية المعبود / وقيام 
البطل. 
فى المرحلتين الأوليين يكون فيها الابن واقعا نحت 
سبطرة الأب» على الرغم من محاولات التملص التى.ِْدَلها؛ 
ولكن متى بلغنا المرحلة الشالشة؛ انتهت المبارزة بمصالحة 
داخلية: صورة البطل / الأب/ الابن؛ بعد أنأ يدم ربالاب 
الصورة الموضوعية» ويتبين إمكان التخلص من-احتللال الأب 
لشخصية الابن. لقد كان هو الذى أظهر.للأب علامة وفاته 
دون أن يفطن إلى ذلك مرتين: الأولى عتدما كر مافعله 
الأب فى النيل؛ والثانية عندما قص عليه رؤياه ٠‏ البحث عن 
قصر له فى الجنة». ولكن لندع ذلك إلى وقته فى التحليل. 
إن التماير العائلى «للحجاجية) ‏ وسط باقى ١بيوتات)‏ 
المنطقة - لايصلح وحده أساسا لنشأة «أركتايب؛ الأب لدى 
الراوى طفلا: من حيث إن تكوين «النموذج الأعلى؛ آلية 
طبيعية لدى الجنس الإنسانى؛ ناج من طبيعة الإنسان ‏ التى 
يدرك بها العالم فى صورة أسطورية أساسا ‏ فى مرحلة 
فاعلية متأخرة عن المرحلة ‏ المبكرة جدا ‏ التى تتكون فيها 
النماذج الأصلية فى النفس الإنسانية. 


وهكذاء لاتختلف الصورة الأركتايبية للشيخ نور الدين 
التى تخلقت منذ الطفولة المبكرة ‏ فى نفس ابنه محمود»ء 


النقا 


القدرة كلى السطوة؛ أو الحامى النخوفء والمنافس البغيض» 


الذى ترتبط به «الأم وتنروى أمامه . 


إلا أن «السماير العائلى» ب عندما يقبينه الطفل من 
خلال مسيرة النضج المنتالية الخطوات ‏ هو الذى يجعل 
اتتقال الأب من مستوى «النموذج الأعلى) إلى مستوى 
«الشخصية الأسطورية» أمرا ممكناء بل مرغوبا فيه؛؟ حيث ينظر 
إلى «الحجاجية؛ - محديدا - بوصفهم أسرة ذات طابع نخارق 
للمألوف: دينى بالتحديد؛ فهم أحفاد العارف بالله سيدى 
يوسف أبو الحجاج الأقصرى؛ أحد حماة الصعيد المقدسين. 
إنهم - بالتعبير العامى ‏ من «أهل الله) ‏ بل هم من 
«أعيان» أهل الله - الذين يعرفهم ناس الصعيد؛ إذ لم ببق 
من أحفاد سيدى عبد الرحيم القنائى فى قناء أو جلال الدين 
السيوطى فى أسيوطء أو أحمد الفولى؛ والقشيرى فى المنيا.- 
على سبيل المثال ‏ ما يمتد بأسر هؤلاء الشبوخ كما يمتد 
نسل أبى الحجاج من خلال (الحجاجية» فى الأقصر. 
؟ ‏ تحول الآركتايبى إلى الأسطورى 
يمكننا ‏ إذن - أن نحدد لحظة الصورة «الأركتايبية) 
للأب.د إبداية تخلق المسورة الأسطورية؛ له بالحادث 
الذى رواء عن طفولته: يوم سقط فى مقبرة العائلة فرأى 
جسدين من أسلافه الصالحين لم يرهما فى حياتهماء 
وكانت ملامحهما صورة من ملامح أبيه: 
كان يختفى فى الجبانة ‏ من زملائه ‏ فى لعبة 
الاستغماية؛ وبينما كان يجرى سقط فى فسقية» 
فوجد نفسه وجها لوجه مع جسدين يشبه 
أحدهما الآخر. تسمر فى مكانه؛ حاول أن يبتعد 
عن الجسدين فاضطر للمسهما. نظر ثانية فإذا به 
أمام وجه أبيه. أخذ يصرخ؛ فسمعه زملاؤه الذين 
أخذوا ينادون على من يخرجه من الفسقية: 
ذهب إلى المنزل وهو مازال يصصرخ: شفت أبريا 
مبت .. شفت أبويا ميت؛ ومعاه واحد تانى. 


(الرواية؛ ص ص: 7/ - 17/4) 


م 00 تخولات المقدس 


إن هذه التجربة قد كرست الصورة «النموذجية» التى 
كانت ملامحها تتبلور فى نفس وذهن الطفل عن «الأب؛: 
الأب المعجزء الذى يحيا بينهم كما يحيا الناس؛ وهو فى 
الوقت ذانه ميت مدفون فى الفسقية؛ كيف يمكن ذلك؟ 
هذا هو السر الإعجازى الذى يملكه هذا الأب وحده: 
النموذج الذى لايشابهه أحد من آباء إخوانه. إن له القدرة 
على أن يكون حيا وميما فى اللحظة ذاتها: هنا تبدأ رحلة 
الأسطورة. نقول: بدأت فحسبء لأن السيطرة على لأوعى 
الراوى - منذ هذه اللحظة وإلى تخرجه من الجامعة - ستكون 
للآركتايب الذى تكاملت ملامحه المرهوبة؛ لا للمعبود؛ 
الذى كان عليه أن ينتظر تكامل صورته؛ فى الأزمة التى تبدأ 
بها الرواية: فى صيف التحول النهائى المشهود. 

وعلى الرغم من تكامل «أركتايية) الأب - وبداية 
تخولها نحو الأسطورية ‏ لحظة وقوع الطفل «محمود؛ في 
الفسقية؛ عن طريق تصديق «الرؤية) الواعية «للمشاعبر) 
اللاراعية: التى كان فيها الطفل يدرك عالمه - فى عمره 
المبكرء السابق على هذا الموقف - إدراكا أسطوريا؛ فإن العلاقة 
بين الشخصيتين الأب والابن - نظل متسمة بسمات_كثيرة 
من ١‏ الشخصية؛؛ على المستوى النفسى: أعنى سمات الغيرة 
والمنافسة. لقد تكاملت الصورة النموذجية؛ وتأكدت؛ عبر 
لحظتين من اللاوعى والوعى على التوالى: فى هالة الهلع 
الفورى - الطفولى - وسط المقبرة» ثم برؤية الأسلاف 
القدسين الذين لم تأكل الأرض أجسادهم - كباقى الى 
من البشر- والذين يكرر أبوه مبورتهم: أوزير / حرو الحى؛ 
الرمز الذى يمثل الأوازير الموتى/ الأحياء من أسلافه. 

هل تشى هذه اللوحة الروائية ( طفل يسقط فى مقبرة 
من مقابر الأسرة؛ فيرى أباه ميتا ومدفونا منذ دهر) برغبة دفيئة 
فى فل الأب - أو فى مونه على الأقل - دون أن يتتحمل 
مسكولية اجشماعية أو أخلاقية من جرائها؟ هذا بحث نفسى 
فى الأساسء ولا نهتم به هنا؛ ولكن مايهمنا هو إشارته إلى 
صراع ماء ضد أب يمثل قوة ميتافيزيقية: الميت/ الحى الذدى 
لايخرى عليه سنن الكون كبقية الآباء؛ والمشكلة أيضاء أنه 
أكثر صرامة من بقبة الآباء: فإذا كان الإدراك الأسطورى 
للعالم؛ والتشكيل الآركتايبى للب يتضمن شيئا من التميز- 


بالتبعية ‏ للطفل» فإن الحقيقة الموضوعية للأب تلقى تبعة 
الخاص ١لمجرد‏ أنه من الحجاجية) - لهو أمر عسير: 


عندما ترك محمود القطار» وجد آباء زملائه 
وزميلاته على الرصيف. وبالطبع لم يكن بينهم 
والده. فلم يحدث - مرة واحدة - أن ودعه والده أو 
والده أن يصنع ذلك؛ فهو يعرف جيدا أنه يقصد 
أن يفطمه عنه.. أن يمنحه استقلاله وأن يجعله 
حرا فى حركته؛ ولكن وارلا ان ينس أن 
يكون والده مع هؤلاء الرجال. إنه فى شوق لرؤيته. 

(ص: 758). 


نه لإبناقش حقه فى «الأمنية)» ولاحق أبيه فى 
وفطامه», ولكينه يستسلم «للحكمة» التى ييرر بها سلوكه؛ 
بل يكادأيمنر عن الأمنية ‏ التى حاكت فى صدره - بأن 
تَتتهًاً الشوق لرؤية «والده؛ . 
نهنا ينعاملع_مع «الآركتايب». ففى حالة سيطرة 
الآركتايب؛ لايكون الصراع ضده مشروعاء لأنه ليس ممكنا؛ 
نهو على يقين من هزيمته فى هذا الصسراع. ليس بمففى 
القيم الاجتماعية وحدها؛ ولكن لآنه مهزوم - من الداخل - 
أمام سطوة «النموذج»: وكلى القدرة؛؛ «كلى السيطرة؛ ٠‏ 
انأخذ هذه التعبيرات على التوالى لنتبين ذلك: 
»*_ أى رجل هو الشيخ نور الدين. لقد حاول 
أن يصنع مثله فعجز حاول أن يجد عملا ولكن 
القاهرة لم تعطه هذا العمل. أراد أن يستقل عن 
أيه فلم يستطع. ما إن يبدأ الشهر حتى يتشوق | 
طلبة الأقصر إلى خطابات آبائهم المحملة 
بحوالات بريدية» أما هو فكان يكره انتظار هذا 
الخطاب, وأكثر ما يكره الحوالة البريدية التى 
تذكره دائما أنه تابع للشيخ نور الدين. إنه 
لايرفض تبعيه لهء ولكنه يريد أن يشعره أنه 
مغله: قوى» قادر (ص :9 4) ٠‏ 


المننا 


على البطل 


 *‏ إنه يعرف جيدا أن الشيخ نور الدين يف بينه 
وبين كل متعة جسدية؛ لقد رآه مرة- بعد أن 
تعرى مع امرأة فاتنة الجمال - يخترق الحائط ليقول 
له وأهذا أنت ؟؛. تكررت هذه الصورة فأوقف [أو 
(أرقفت) بالأحرى حركة جسده] . كثيرا ما يسائل 
نفسه: هل هذه الصورة حقيقة أم أنها من صنع 
الرهبة من هذا الرجل؟ (ص:"4). 


 *‏ أى رجل هو الشسيخ نور الدين؟ إنه يحس 
بفخر أنه ابنه» ويحس أيضا بتعاسة أنه لايستطيع 
أن يفيس قامته بقامته. تمنى كثيرا أن يصارعه 
تأهل الأقصر يروو الكثير عن فوته البدنية . يطرد 
هذه الأفكارء فهذا لايليق به إنه شيخ كبر 
ولكنه يعرف أنه سينهزه(!ص:15). 

+ . لقند أبلغه. أجند أضحاتب الشيخ أنه يمتدحةه, 
بعد أن كبر أن يؤدى فروض إسلامه: وحين علم 
هذا من صديق الشيخ أخذ يواظب عَلَىَ الصلاة. 
حاول أن يريه ذلك (١ص:4”5).‏ 


+ - إنهم ‏ فى المدينة ‏ يلون عه أن مأك كر 
أن هناك طريقا طويلا لكى يكون الشيخ نور 


الدين (ص:”4). 


ولنلاحظ كيف ينسج الروائى - بحرفية عالية - طبيعة 
علاقة بطله بوالده؛ على أساس من معطيات علمية: إن 
العلاقة بين الطفل والأب تتشكل فى مجموعة من المشاعر 
السلبية والإيجابية؛ لايسمح إلا بإعلان الوجه الإيجابى منها 
فحسب؛ أما السلبى فيختفى منتظرا الانفصال بين ! 
الشخصية للاركتايبء والصورة العامة للمعبود: من حيث 
يكون الصراع بين الإنسان ومعبوده أكشر يسرا على 
المستويين النفسى والعملى - من الصراع ضد أبيه. إن صورة 
الأب/ الإله ‏ الأركعايبية ‏ أشد صرامة وتسلطا من صورة 
الإله/ الأب الأسطورية؛ ويمكننا فهم ذلك عند المقارنة بين 


الف 


صورة الأب / الإله/ الطاغية): «يهوه. رب الجنود لدى 
اليهود» و«الإله/الآب» : وضابط الكل؛ فى المسيحية! أو بين 
شخصيتى مومى المحارب؛ ومسيح السلام. لذلك فإن السلوك 
الطبعى للابن - الذى تمنى ولم تتحقق أمنيته ‏ هو الرضا 
بهذه القسوة؛ إنه وجه التفانى لاوجه الإدانة ( أو لعله وجه 
الإدانة يتخفى فى مظهر التفانى!) ؛ لنقل فى البداية إنه وجه 
عاتب: إنه «فى شوق لرؤيته؛ فحسب. ( هل نلاحظ أنه على 
محطة الأقصرء ولن يستغرق وصوله إلى المنزل دقائق: فيرى 
الاب «الذى هو فى شوق لرؤيته») ! 
على أى حال؛ لقند وصل محمود إلى المنزل» ورأء 

والده. وهناك نتبين ضغط الصورة اللاواعية للاركتايب: 

دفع باب المنزل ليجد والده محتبيا على الكنبة. 

يمسك محمود بيده؛ ينهال عليها تقبيلا؛ 

فيسحب الوالد يده ويرفع رأس ابنه ليقبل جبهته 

ثم ينادى: 


- يا أم حجاجى ) محمود وصل ... محضر الام 
لتقبل ابنهاء وتغالبها الدموع وهى مخطنه؛ ثم 
تتركه لتسخن له الطعام فلقد أعدت له بطة 
سميئنة... استيقظ أخوه الصغير عبد الرحيم 
ليشاركه طعامه. بدا على الجميع أنهم لم 
يدهشوا لحضوره فقد كانوا يتوقعونه. كيف 
عرف الشيخ أن ابنه سيحضر اليوم؟ على محمود 
| أن يتوقف عن الاستفسار عن كيفية معرفة أبيه 
لأشياء كثيرة. إنه لايجد لها تفسيراء ربما يكون 
نور الله قد حل على عقل الشيخ حتى جعل 


الأشياء تبدو واضحة أُمام عينيه (ص: 517) 


" المقدس/ الأسطورى 

إن الأب «يرى» أشياء كثيرة؛ وديعرف» أشياء كثيرة» 
ولاينبغى البحث عن سر هذه المعرفة لأنها فوق البحث 
والتعليل؛ ولكن التحول من الآركتايب إلى الأسطورة يحمل 
بطبيعته «تفسيرا؛ : التحول فى اللاوعى الفردى عند محمود» 
كالتحول فى اللاوعى الجمعى؛ على السواء. 


اسسسسسدكششة 


فى هذا الصيف: يأنى أمر الحكومة بهدم الساحة 
الجبانة؛ ويأنى الناس إلى الشيخ نور الدين يشكون من تأخر 
لفيضان وانخفاض الماء فى النيل: 
الفيضان السنة دى بشايره مابنتشء والسواقى 
خحفت ميتها. لعارفين نسقى أرض ولانررى زوع : 
نشد عن خارين (أس :017 
لايطلب الناس معونة الشيخ فى الأمور الدنيوية فحسب: 
سواء فيما نقتضيه وظيفته الرسمية - مأذونا - من إجراء زداج 
أو للاق: ولا مانقتضيه وظيفته الاجتماعية - شخصاً مسموع 
الكلمة ‏ من توسط لحسم مشكلات عويصة تحل بهم: 
(زواج حسن» زواج صليب وتريزاء تزويج عزيزة ليونس الذى 
كان قد غرر بهاء مشكلة دياب..إلخ) ؛ ولكنه الشخص المؤهل 
للخلاص من مشكلات الطبيعة أيضا: أليس هو قطب الوقت» 
الموعود بالخلاص؟ لقد عهد به جده (السيد يوسف») - قطب 
الأقطاب - إلى قطب وقته (الشيخ الطيب) لينشقه؛ وقد رعاة 
شيخه إلى أن عهد إليه بمكانه من الطريق: الإفتاء» والقعطباب؛ 
عندما أحس بدنو أجله: 


رفع الشيخ الطيب يده إلى السماء واد فى 
الدعاء : 


مد الشيخ الطيب يده إلى رأس نور الدين المطرقة ؛ 
وقال: 
إنه بدعائه إنما يوحى بأن نور الدين يرتفع - فى مدارج 
القطبانية - عنه؛ فنور الدين يخلفه فى الإفتاءء ولكن مرتبت»ه 
فى القطبانية أعلى؛ ربما هى مرتبة جده السيد يوسف: قطب 
الأقطاب؛ لذلك كان هو الموعود بعظائم الأمور منذ صغره. 
أليس هو (طفل الوعد) الذى بشر به الشسيخ 


روى له أخوه الحاج أن عمه أخذ جاموسته 
لتستحم فى النهر عند هذه الجميزة؛ فأخذه التيار 
وقد كن الأب ابنه الوحيد. وكان الشيخ 
أحمد أبو شرقاوى - شيخ الصعيد - فى الساحة. 
كسره بنور الدين أبو البركات..اصبر يامصطفى 
فإن الله مع الصابرين» وسيخلفك الله بمن هو 
خير منه. اذهب إلى بيتك. 


سمع مصطفى يونس كلام الشيخ » وذهب إلى منزله» 
ونام مع زوجته. إنهم يقولون إِنْ عدد الايام التى مرت منذ 
هذه اللحظة ‏ حتى ميلاد نور الدين - تسعة أشهر 
كاملة» لاتزيد ولاتنقص (ص: 2817 . 


والمثازل”الذى لايهزم فى التحطيب»؛ والشخص المرهوب الذى 
ذا عبن حول وجهه إلى صورة الأسد الخيفة حين يغضب 
غلى أحد إلخطاة؛ على مستوى الحقيقة الواقعية البشرية؛ 
حتى-قال-لهابئ عمه يونس عندما كانا شابين -: 


الكونية: النجم المذنب» الذى استقر وسط دارته فى بداية 
وصوله والذى اختفى عند موته؛ وهو البشرى الخارق» الذى 
يستطيع إنيان أقوال أو أفعال بالإيحاء: حديئه إلى رفيقه؛ 
ومعاقبته لبصيرى؛ دوك أن يتحدث أو يتحرك بالفعل . ثم هر 
الشخص الذى يتجلى نور الله على عقله فيعرف أشياء كثيرة؛ 
على مستوى الطريقة؛ والعالم الروحى » حتى ليقول له 
بصيرى - فى رحلة العودة من السوادن - عندما شاهد جمه 
يستقر وشهدنا لك يانجمء شهدنا لك يانور الدين؛ : 
النجم الدائرة..احتل مكانه وسطهاء توقف.. 
استقر .بدا أن هذا هو مكان النجم الطبيعى.. 
شعر بصيرى أن شيكا يشد وججهه..يدفعه إلى 
الالتفات فوق الجبل؛ رأى نور الدين واقفا يتابع 
النجم » ينظر إلى استقراره . 


بض 


على البطل 


نقل بصيرى ناظريه بين نور الدين وبين النجم . 
الجبل ..انسحب قلبه.. توقفت نظرته عند نور 
الدين؛ رأى شعاعا يسقط على الأرض ينزل على 
رأس نور الدين. ثم أخذت الأشعة تتساقط لتلفه 
فى دائرة من نور.. لم يعد بصيرى يرى غير 
النور. أدرك أن هذا نمجم نور الدين يستقسر فى 
مكانه. شعر بدفء يسرى فى أوصاله؛ فهذا 
يؤمن. استطاع أن يخرج بعد جهد صيحة:- 
شهدنا لك يامجم .. شهدنا لك ياشيخ نور الدين 
(ص:١؟3).‏ 


هذه هى المرتكزات التى نَؤّْ سس لصورة نور الدين 
«الأسطورية» ؛ وهى - فى الوقت نفسه ‏ التى مجعل أعلى 
لحظات الأسطرة ‏ إفاضة النيل - موقفا طبعياء بالتظر إل 
(كرامات) الأقطاب: 


بذ 


نزل الشيخ إلى حافة الشطء ووقف ابن خلف 
الجميزة مختفياء ينظر إلى أبيه مَحَادْرَا أنيراه: 
أخرج الشيخ المنديل وأنحَذ' يثلو.آبات” من القرآن» 
ثم وضعه على الأرض » وخلع :قتفظانه ووْضَع 
عمته فوق القفطان»؛ خلع لباسه ودخل الماع, ثم 
خلع سرواله وألقاه بعيداء ومد يده ليمسك 
بالمنديل. لم ير من سد والده سوى وجهه 
الاسمر المستطيل ذى العيون القوية؛ ويده اليسرى 
تضرب فى الماء. كان يتحرك فى الماء كمركب 
بخارى سريع؛ حتى وصل إلى منتصف النهر 
فاعتدل واقفا. يبدو أنه يحرك قدميه ليحتفظ 
بتوازنه كأنه واقف على اليابسة وقد أخذ يستخدم 
كلتا يديه وهو يفتح المنديل وينشر تراب الجبانة 
وهو يقرأ (ياسين) ؛ ثم يلقى بالمنديل ويدعو الله: 
(يارب النيل؛ ورب الأرض ؛ ورب البشرء ورب 
كل حتى وجمادة زرب مايعلم ومالايطع: خف 
عنا الضرء وارفع عنا البلاء؛ وارقع الماء لنا منة 
وثوابا منك) . ثم أذ يقفز فى الماء ويخرج منه: 


يبدو الجسد من بعيد كأنه السارى؛ تمساح من 
تماسيح النيل» حوت بحرى يضرب فى الماءء إنه 
لايتبين منه غير حركته. هذا أبوه يصنع 
مالايستطيع أن يصنعه شاب مثله..يتوقف عن 
القفز ليأخذ فى السباحة مستخدما كلتا يديه» 
الغربى؛ بل عاد يسبح وكأنه يسابق سمك النهر. 
قارب يمر يميناء وآخر يمر يساراء ثم يختفى أبوه 
ولايظهر له أثر فى الماء. 

دن ري كيو ل يسبع الل الي 
النجدة؟ اينزل إلى النهر لينقذ والده؟. توقف 
لحظة وهو يرى ماء النيل يرتفع وكأنه حوض 
مغلق فتح عليه صنبور ماء. 


قرر محمود أن يصرخ» وقبل أن يخرج الصرخة 
كان الشيخ يظهر فى منتصف النهر ليقفز فيه 
قفزات متعددة؛ وكأنما هو قطعة من المطاط 
تلقى فوق الصخر لترتفع؛ ثم تعود لتسقط. 
توقف الشيخ ليأخذ فى السباحة عائدا إلى الشط 
الشرقى؛ وقد تغير شكل الماء من الزرقة إلى 
الحمرة. رأى جسد والده يطفو على سطح النهر 
وهو يضرب الماء بقدميه ويديه ضربات القوى 
الوائق» حتى عاد إلى الشط؛ فرأى جسد أبيه - 
لأول مرة ‏ عارياء سرعان ماأخفاه الشيخ حين 
لبس سرواله؛ وأخمذ يكمل لبس ملابسه والماء 
يتساقط عليها ليبلها بللا خفيفا..وابنه ينظر إليه» 
لايشعر أنه ينظر إلى جسد أبيه بل إلى إله فرعونى 
قادم من عالم اللانهاية (ص ص: 7ل 80) 


إن حرفية القص العالية ‏ عندما تؤسس الموقف العجائبى 
(إفاضة النهر من حول الجسد المقدس للولى» وليس فيضانا 
من المنبع) على (إيستمولوجيا) الكرامة الصوفية ‏ لامجعل 
القارئ ميالا إلى مناقشة:منطقية الحدث:؛ بل تخمد أى ميل 


لديه للاعتراض: من حيث إن الكرامة أمر خارق بطبيعته» 
ليكون هذا تمهيدا تكمل به الحرفية عملها الواعى؛ إِذ 
تسرب مهارة القص - من خلال الإبستمولوجية الصوفية 
ذانها: وحدة الوجود - حمولاتها من الراسب العقافى 
الفرعونى القديم: لابرصفه راسبا ثقافيا محضاء بل باعتباره 
جزءا من التكوين الذاتى: تراثا. وعلى هذا الأساس؛ نكتشف 
جانبا آخر من حرفية تصميم الرواية: تناسخ «الأوازير» - الذى 
سبقت الإشارة إليه مرارا - بوصفه آلية من أليات النفس 
المصرية. إن الشيخ ونور الدين» لايمثل الطيمّة الإسلامية 
وحدها من جيولوجيا الررح المضرية: بل يتكون من طبقات 


حفرية متعددة: 


وقف أمام تمثال ضخم. أخذ يتبينه على أشعة 
الضوء المنعكس عن مصابيح مكذنة أبى الحجاج 
..وقف أمام الوجه لابد أنه الملك/ الإله الفرعونى 
فى الساحة.. اهثر جسدهء فقد أدرك أنه يقفا 
أمام وجه نور الدين..لقد كان هنا فى المعبد "كما 
كان فى اللساحة ولابد أنه كان فى 
الكنيسة..كاهنا .أنبا ..شيخا (ص :27175 


وهكذا يتم تدشين الشيخ نور الدين معبوداء ولياء بطلا 
شعبيا: أى أسطورة؛ إرهاصا لعخليه عن الدور الاركتاييى فى 
السيطرة على حياة محمود؛ بموته الوشيك. وعندما تتسع 
المساحة بين المصورة النموذجية والصورة الاسطورية - بموت 
الأب المشخصء وتخول الأب الوظيفى من آركتايب إلى إله - 
يكون أكبر الاحتمالات أن تخف القبضة الطاغية على 
اللاوعى» ليصير من الممكن مناقشة الأب, وإعلان عصياك 
واضح لقراره الجائر بتنصيب الأخ الأكبر وارئا. فهل حدث 
ذلك ؟. لننظر إلى هذه المونولوجات الداخلية المتابعة: 


١-السؤال‏ الذى كان يلح داخلهء ويبحث له عن إجابة: 
هل يبقى فى الأقصر ليعمل مدرسا فيهاء أم يعود إلى 
القاهرة لينهى دراسته العليا؟. كان شع ما يشده لابقاء 
فى الأقصر: ولعل أهمها صورة الشيخ نور الدين» فهو 
يريد أن يحذو حذوهء أن يكون مثله فى عالم هذه المدينة. 
(س :411 


؟ ‏ لقد عاش صراعا بين الأقصِر والقاهرة حسمه والده» 
فلقد اختار له أن يذهب إلى القاهرة ليكمل تعليمه؛ 
واختار لأخيه الحاج حباجى أن يكمل دوره ببقائه فى 
الأقصر. إنه بئق فى حكمة والدهء ولكن لماذا لم يختر له 
أن يبقى فى الأقصر ؟ ولاذا اخمتار ابنه الأكبر؟ 
(ص:777). 


_ جلس الحاج فى المكان نفسه الذى كان يجلس عابم 1 
والدهم؛ وبجانبه الصندوق الذى أعطاه إياء والده قبل أن 


3 لق عاش انون رخزي عاهانغى كل عجر في لال 
رجل ينظر إليه مبهوراء وهو يشعر بالعجز يجاهه . أيقظه 
الحاج حجاجى وهو يقول له: 


محمود ..خليها على الله ..سلمها لله.. 


هل قرأ أخره أفكاره .هل يعرفه أخوه كما كان 
(ص وي 


لقد بدا الَحَدَيَتَ الداخلى بالر غبة فى أن يكون«مثل) 
الشيخ؛ وفى الحقيقة أن يكون الشيخ «نفسه؛؛ وليس مجرد 
ومثله : إنها مسألة تناسخ حرو/ أوزير. ولكن الشيخ كان قد 
حسم مسألة التوارث هذه (أو لنقل إنها محسومة من قبل 
حسم الشيخ: غنوصياء فالاختيار تم لمالح الحجاجى؛ 
واجعماعياء فالقواعد المتوارئة لصالحه أيضا). فإذا كان 
الحديث الثاني عافست أو عاتب - لاختيار الشيخ؛ إلا أنه 
يبدو مستسلما لسيطرة النموذج - حتى بعد موت مشخصه - 
بقوة الدفع: أو برؤية مصلحية راجحة؛ لافرق 

إن (حجاجى) مرشح حتى - لورائة دور الأركتايب 
نفه: (جلس الحاج فى المكان نفسه)؛ وأخذت حركته 
وسمته يلبسان وقار الشيخ نور الدين» ) وهل قرا أخوه أفكاره.. 
هل يعرفه أخوه كما كان الشيخ نور الدين يعرفه؛ . ولكن 
محمود لم يكن مستعدا لمواصلة الاسعسلام: «لا..قنور الدين 
لن يتكررة ؛ وليس هذا تقويرا لواقع؛ أو نبوءة مستقبل: إنه قرار 


برذفا 


على البطل 


يتخذه محمود فيما يخصه. فمادام أبوه قد اختار لخلافته من 
شاءء فإن من حقه أن يختار لحياته هو النموذج الذى يشاء 
أيضا. وقد قرر عدم تكرار تجربة الحياة على النمط 
«النوردينى) الممتد فى حجاجى: سوف يعيش مخربة أخرى 
كان يخفى نموذجها: لقّد نفاء «المقدس» عن حظيرته, رغما 
عنه ‏ فليختر هو (المدنس» بإرادته. 

4 - وجهان للآركتايب: المقدس والمانس 


للنموذج الأصلى إمكانات كبيرة فى تضمن صفات 
ووظائف متناقضة ( الخير والشر) كما يقرر نويمان29© حت 
عنوان (الآركتايب المتحول؛ ؛ وبذلك كان يمكن للراوى أن 
بيجمع فى شخصية نور الدين مابين الدينى والدنيوى أو 
اممقدس والمدنس معا. إلا أن درجة الوعى العالية فى تصميم 
السيرة ‏ أو حرفية القصء كما أطلقنا عليها من قبل - 
فرضت عليه أن ينقى صورة النموذج من كل الشوائب 
الدنيوية؛ وعلى الأخص تلك التى يمكن أن تقدخ فى 
القداسة/ العدالة؛ بحسب التصور الإسلامى/ النثثى أساسا. 
لذلك لم ببق الراوى لبطله من هذه الشوائب إلا مايدخحل 
بحت باب «اللمم)؛ الذى تذهبه الحسنات اليوميّة»>تبيعا 
للنصوص: ( الذين يجتنبون كبائر الإئم والفواحش إلا اللمم؛ 
إن ربك واسع المغفرة» هو أعلم بكم إذ,أنشأكم من الأْض» 
وإذ أنتم أجنة فى بطون أمهاتكم. فلا تزكوا أنفسكم؛ هو 
أعلم بمن اتقى).. و(إن الحسنات يذهبن السيقات)... 
و(الصلاة إلى الملاة مكفرات لما بينهما). فى بعض 
التوجهات الصوفية ‏ أحيانا - شطح قولى نظرى (كما لدى 
البسطامى والحلاج وابن عربى والسهروردى وابن سبعين 
مثلا»» أو عملى (١كما‏ لدى الملامتية تاريخياء وكثير من 
أصحاب الطرق الآن) : كالقول بوحدة الوجود؛ أو إسقاط 
التكاليف الشرعية: أو الإنيان بما يلام عليه المرء من الكبائر. 
ولكن التصوف السنى ‏ وهو تصوف التمكين لاالشطح - 
يرى فى ذلك مايجرح المتصوف؛ إذ إن الشريعة هى الاساس 
الأولء الذى ينبغى على السالك أن يلعزم به؛ منذ أول 
خطوانه فى عالم الحقيقة: «الطريق». ومع ذلك فإن أرباب 
الحقيقة المتمكنون لابجعلون من أنفسهم قضاة غيرهم: 
فلايتعرضون لأحد بالإدانة؛ لعلمهم أن وراء كل ظاهر باطنا 


لف 


لايعلمونه؛ أو أيلولة مقدرة فى المستقبل. فهم يحسنون الظن 
بالآخرء ويتأولون شطحاته لصالحه؛ ويكلون باطنه إلى المطلع 
حمليه؛ ويطلبون الهداية والتوفيق للناس. 

كان نور الدين سنياء بل عالما من علماء الأزهر» أى : 
عالما عاملا, كشرط الخلوتية فى رجالاتهم. لذلك كان على 
الراوى - حرفيا ‏ أن يحفظ له قداسته؛ وأن ييقى صورته على 
أأنم ماتكون نصاعتها: أى أن يجعل نموذجه أحادى الصفات 
بأقصى قدر ممكن. لذلك فقد جمع له صفات الإعجاب 
الرفيعة دنيويا ودينيا معا: فهو فارس المرماح؛ بطل التحطيب» 
ابن الوعدء تلميذ الشيخ الطيب قطب وقته؛ مخرى خلفه فائنة 
زمانها ‏ رفيقة - وتبذل مائة جنيه ذهبا - لتملاً عينيها من 
عينيه فحسب - فلا جد منه إلا الإعراض؛ القوى الذى يأخذ 
وجهه سمات الأسد عندما يغضب لا يراه حقاء ولكنه الحى 
الخجول المطيع ؛ المحافظ على فروضهه البر بأبويه؛ وبمن يكبره 
من الأسرة ومن شيوخ الطريق؛ الضابط لنفسه ولنوازعه بقسوة 
لاإتسانيسة. صحيح إنه قد «ألم) : هرب من والديه دون 
استئذان: واعتدى على خخفراء المعبد؛ وحام حول الخطيئة 
ححتى أوشك أن يقارف ؛ ولكنه كان فى كل مرة ينقى نفسه 
بالندم الفارط: حتى يؤذنه شيخه الطيب بالتوبة عليه؛ ويطلعه 
على ماخفى عنه مما مله معصيته من دروس وابتلاء وتنقية: 
لادَعَرَة إِلى"المعصية؛ ولكن مخربة ونمحيصا بالألم والندم 
والشوبة. ومع كل ذلك فقد كانت «إلاماته؛ أشبه ماتكون 
بحسنات غيره؛ ألم يقل المتصوفة: «حسنات الأبرار سيئات 
المقربين» ؟ إنهاء إذن؛ «إلمامات» الذى يعده الله للقطبانية 
الكبرى؛ أو على الأقل لقطبانية الوقت؛ وما يكون لثله إلا أن 
تتجلى فيه أحادية الصفات وحدها؛ لأنه الشخص الذى يؤهل 
لتجلى الأحدانية المطلقة على قلبه وفى حياته: إنه ينظر بنور 
النهء وهو الذى يتقرب شيخه إلى الله بحبه. 


لكن أحادية الجانب أمر فوق الطبيعة البشرية (ولكن» 
من قال إن الأركتايب تكوين بشرى واقعى؟ إنه النموذج 
الأعلى؛ وكذلك القطب)؛ ولذلك كان على القاص أن 
يكمل بشرية «النموذج) بشخصية ثانية: منفصلة عنه؛ 
ومتصلة به؛ فى آن: إنها الشخصية الظل - أو الشخصية 
الأخرى ‏ لنور الدين؛ وإن لم تكن هى هو؛ فكانت بصيرى. 
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إذن؛ يقوم بصيرى بالدور الدنيوى؛ الشيدوان + الدنس: أى 
مالا يمكن لنور الدين أن يقوم به؛ لذلك يمكن أن تعذده 
الوجه الآخر/ الإنسانى لشخصية نور الدين المقدمة؛ وهذا 
مايفسر علاقته الوثيقة بنور الدين؛ وصبر نور الدين عليه 
على الرغم من إمعانه فى الدنس. إن بصيرى والشيخ الطيب 
قد شكلا-الحدين الأقصيين لنور الدين: الروح الخالص الذدى 
لانز ع جسدية فيه؛ والجسد الخالص الذى نادرا مايطيف به 
توق روحى» ولكنه لايقيم؛ فسرعان مايترك مكانه لرغبات 
الجسد العارمة؛ وإذا كان نور الدين قد خضع للشيخ الطيب» 
إلا أنه لم بيت صلته ببصيرى أبدا: لقد أخذت علاقته به 
شكل العلاقة بين الروح/ نور الدين» والجسد/ بصيرى 
العبادى. أول مانصادف بصيرى ‏ فى الرواية ‏ مجده متطلعا 
إلى منازلة نور الدين فى المرماح» وهما تربان وصديقاك» 
ونصادف أيضا فى الموقف ذاته رفيقة الغانية؛ التى كانت فد 
تعلقت بنور الدين: 

انان قشاع انان بأغلك عل اد 

الدين وهو ينازل الفرسان ويهزمهم واحدا بعد 

الآخر حتى جاء غلام فى سنه على فيرس» 

ووقف بين المتفرجين. وما إن محه نور الدين “حنى 

أوقع بالفارس الذى يلاعبه ثم خرج عن الحلقة 

ليلتقى به» سمعت الفتى يكلمه: 

خرجت ليه يانور الدين؟ 

_ عشان ملاعبكش.. 

هو أنت كده. 

يابصيرى عيب الكلام ده ..روح لاعب حد 

تانى» أنا كفايه على كده النهارد». 


تعرف رفيقة بصيرى جيداء زار بيتها 
بينما خرص الروح على إيقاء العلاقة فى مستوى دوذ 
الصراع: إنها مسألة ترويض واستغناس» وليست قهرا. وتعايشا 
زمنا طويلا على ذلك: يقص بصيرى على نور الدين أخبار 


ويكتفى نور الدين بالضحك من سذاجعهء أو يشهره انتهاراً 
لاييلغ حد الإهانة: كان يكتفى بإغاظته فحسب. ومن ناحية 
أخرى شهد بصيرى تطور حياة صديقه الروحية؛ وظهور 
يجمهء أى أنه أدرك بلوغه القطبانية؛ وشهد له: راصدا مراحل 
تطوره الحيائى والروحى.مرة واحدة فقطء عنف نور الدين 
على بصيرى وقد شارفا الاكتهال؛ إتخذ سمت الأسد كعادته 
عندما يعنف؛ وأمسك برأس بصيرى بين إصبعين» وشد عليه 
يهرس العظم واللحم. كانت إحدى لحظات كرامات نور 
الدين؛ ذلك أنه لم بتحرك من مكانه؛ ولم يثرك ورده؛ ولكن 
بصيرى كان يشاهده وهو يشد على رأسه بأصبعيه فيكاد 
يفتنها: هل بلغ به الاستهتار أن يجالسه وهو جنب!. يومها 
أقلع بصيرى عن الحرام» وتزوج جليلة الغائية فساعدها على 
التتوبة. يومها قام العالم اليوتوبى فى دنيا نور الدين: تزوجت 
فين سيد أبو حسين» ولم يعد لبيت الدعارة وجود؛ كما 
بش رالشيخ)/ الطيب» شيوخ العائلة قديما. 


3 يكن احتمال نور الدين لبصيرى ناتججا عن العماس 
معذرة للضعف إلبشرى؛ فهذه ملكة لم يكتسبها الشيخ إلا 
مَل موه #التتجربة العاطفية المؤمة, وعلاقته بييصيرى أبعد 
تاريخا منهاء بل كان بصيرى معاينا لها ببصره كالشيخ 
الطيب الذى عاينها يبصيرته» وفسرها لتلميذه. ولكن احتماله 
له كان أمرا قدريا: هل تختار روح جسدها؟ لقد كان القرين 
الذى لافكاك منه. حتى لقد تاءل نور الدين فى مسرض 
موته: هل جاء بصيرى؟. لقد جاء الروحانيون جميعا؛ وقد 
علموا بوشك موت الشيخ نتيجة النزوع العلوى لديهم؛ أما 
بصيرى فكيف له أن يعلم وهو الأرضى الجسدانى؟ إنه لم 
يعلم حتى رأى النجم يغيب؛ وكان الشيخ قد مات بالفعل: 
ذلك لأن الأرضى يستخدم حواس الجسد لامنافذ الروح. لقد 
كان بصيرى هو النقيض الجسدى الكامل لنور الدين 
الروحانى؛ أو لنقل الذى استطاع أن يصير رومانيا بتعهده 
الشيخ الطيب لهء وبالورائة عن أسلافه. 


وهكذا وجد محمود الشكل الآخر الذى يمكنه أن 


يكونه؛ مادام نور الدين قد رفض خلافته له. 


لها 


تا 100001000111 


ه ‏ زحزحة المقدس» وإقامة المدنس 


من واجبنا ‏ هنا - أن ننبه إلى موقفين للراوى؛ 
يتداخل أحدهما فى الآخمر تداعل الصورة الآركفايبية فى 
المورة الأسطورية للأب: الأول؛ أن التعامل مع الأب/ 
الأركتايبى قد عمق آلية «تنكير المشاعر السلبية» لدى الراوى 
بدرجة غير مألوفة؛ والثانى؛ أن هذا التدكير مهدد بالانفضاح 
دائماء من زاويتين: الأولى من ناحية الابن الذى تسيطر عليه 
أحيانا - النوازع النفسية المباشرة ‏ أو الشخصية ‏ تجاه 
الأب؛ والشانية من ناحية الأبء إذ إنه ‏ بوصفه الأب/ 
الأسطورى - «يعرف» قدرا كبيراء وأشياء كثيرة من المغيبات. 

وهكذا ‏ وتدليلا على صحة الملاحظة ‏ لايفاجئنا 
الراوى بموقف غريب (إذ لايمكن تبريره منطقياء وإن أمكن 
تبريره نفسيا) هو موقفه يقص على أبيه ذلك الحلمء الذق 
اييشره) فيه بانقضاء أجله: 

كانت الساعة التاسعة عندما نام الشيخ سكت 
الجميع؛ سأل الحاج الإخوة أن بئاموا على أن 
ييقى محمود مع الشيخ هذه الليلة» ويوقظهم 
قبل أن ينام . كان من المعروف لدى إخلوته أنه 
سهار لاينام إلا عند الفجر. وهو لم يكن شمر 
هذه الليلة بالرغبة فى النعاس. كيف ينام وأبوه 
على فراش المرض؟ ولكن الغريب أن عسينييه 
أغمضتا وغاب فى النوم. رأى نفسه فى أرض 
أجداده؛ بجوار مشايخ عطية؛ وقد حولت إلى 
جنة يبحث فيها لأبيه عن قصر يسكنه. 

استيقظ محمود فى الفجر. صوت أبيه يطلب منه 
كوب ماء. سأل والده إن كان قد نام جيداء فعرف 
أنه نام نوما عميقا. أحضر محمودد لوالده الماء 
ليشرب» ثم أحضر الطشت والإبريق ليتوضاً. صلى 
الشيخ الفجر جالساء فأدرك محمود أن رؤياه تحققت: 
والده يعود الآن إلى الشفاءه ...قال أبو المجد 
يونس - إنت بخير ياشيخ نور الدين؛ الحمد لله على 
سلامتك. قص محمود على والده الرؤياء وبعد أن 
انتهى منها سأله الشيخ: 


اما 


خلاص؟ 
خلاص. 


ورد الشيخ: 
خلاص (ص ص:5١5 )1١17-‏ 
إن الذى لايمرر منطقيا فى هذا الموقف؛ هو إحساس 
محمود بأن الرؤيا «تبشرة بشفاء الأب؛ مع أنها واضحة 
الدلالة على موته؛ ثم اختياره والده بالتحديد ليقص عليه 
الرؤياء وكأنه يريد أن يكون أول من ينعى إليه نفسه. فهل قام 
اللاوعى الشخصى بتلبيس التأويل على محمود؟ أم أن الراوى 
يحيط هذه السادية ‏ فى معاملة الأب الشخصى/ المنافس - 
بغلاف من الحرفية العالية تبرر وقوعها؟: لكأنه عزت عليه 
بشرى (الشيخ أبو المجد يونس) (إنت بخير ياشيخ نور الدين) ؛ 
فأراد أن يحبط مفعولهاء نحت هذا الغطاء النفسى المخادع: 
وأدرك محمود أن رؤياء تحققت: والده يعود الآن إلى 
التّيفاء؛؛ فمضى يقص عليه الرؤياء التى غالط نفسه فى 
التعبير عنها من الأساس. 
إن من يقرا هذا الموقف ‏ دون الانتباه إلى العمل 
السرى للاوعى - سوف يرى فيه فجاجة جرح «الحرفية 
العالية» التى نشير إليها فى العمل؛ ولكن الانتباه إلى حيلة 
اللاوعى السادية ‏ هذه هى التى تعيد رؤية «الحرفية؛ - 
بالتحديد ‏ على أعلى ماتكون وضوحا. 
لقد حاول محمود - بإخلاص - أن يكون نور الدين؛ 
وأن يعمل بما يرضى نور الدين عنه؛ بل أن يعمل كما 
عمل نور الدين: 
بعد أن انتهى محمود من صلاة الفجرء انطلق 
مسرعا إلى النهر قسبل أن يراه والده.نظر إلى 
الجميزة ثم نزل المنحدر المؤدى إلى مياه النهر. 
قرر أن يخلع ملابسه وينزل الماء. 
لتك ل خبرة طريلة بالعوم, "كانت متزنه 
بالسباحة محدودة بالترعة. لم ينزل ماء النهر إلا 
مرات قليلة. لم يخرج بعيدا إلى مناطق الخطرء 
كما أنه لم ينزل هذه البقعة أبدا. إن حركة الماء 
التى تلف لفات حلزونية تخيفه. وبخيفه أكثر 
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القصص التى تروى عمن غرق فى هذا المكاذ؛ 
فالنهر يأخذ أضحياته هنا. 

ألقى بمخاوفه بعيدا؛ وشعر أن قوة خفية تدعره 
لأن يلقى بنفسه فى الماء. رمى بنفسه فى التهر» 
وجد الماء ثقيلا فى البداية. وعندما اقترب هن 
منتصف النهر استهواه الماء؛ واستهوته حركته. 
وجده يخف وكأنه يحرك بيده خيوطا قطنية. 


وصل لى أن النهر فهاله أن يرى شخصا يعوم 
الشط فأدرك أنه أبنه. أسابة لوطي د الى 
البداية» فهو ليس متأكدا من معرفته بالعوم. أزال 
الخوف عنه بقراءة القران؛ والدعاء لربه أن يحنظ 
ابنه.. وأخذ ينظر إليه. إنه يفوص فى الماع؛ 
ولايبخرج إلا عندما يصل إلى الشط الأخبلا ثم 
يعود إلى سطح الماء ليغوص ثانية؛ ويظهر فى 
متنتصف النهر. بدأت الحركة سريعة هذا السجتاح 
على النهر؛ فالقوارب نتحرك شرفا وغرباء وابنه 
لا 
شعر محمود أنه يتواءم - الماء ويصبح مزءا 
امله. أنه لايتابع الماء ولكن الماع يتابعه. وكأنه 
حين يرمى بجسده؛ فإنما يرمى به فوق حاجز 
من المطاط يعيده ثأنية إلى الهواء. 

أخذ محمود يضرب الماع بيذيه) وهو يراه يزداد 
حمرة وارتفاعا. نظر إلى السماء يدعو الله بدعوة 
أبيه أن يجعل الفيضان هذا العام رخيا مباركا 
الماء يعلو.. ويعلوء يعلو مع قفزات محمود!؛ 
والأب يتابعه ويتابع علو الماء. أحس بالراحة فقد 
اطمأن إلى أن الفيضان قد بدأ. .ألقى بأخر 0 
للنيل ا 0-0 
بالتعب والجهد (ص ص: /ا9 ١584-1‏ ). 


لقد جاء بالمعجزة نفسها التى جاء بها أبوه» وقد رأ 
الأب بعينيه, فما المشكلة إذن؟ إنه هو نور الدين بالفعل» 
وليس وحده الذى يقول ذلك. بل يقولها الناس أيضا: 
إنه (محمد عياد: اكب الأقصر) يفكر جيداً فى 
الحفاظ على مكانته فى الأقصرء بألا يأخذ 
شخص منهم مكانة قوية فى الا حاد القومى .إن 
الواقف عن بعد؛ لو كان هناك شخص سيأخذ 
قال لنفسه: فى الحقيقة هو الشيخ نور الدين 
7" 
للؤراثق وقد تكون فى أن درجة القطبانية وهبية لاكسبية؛ 
ولكن ذهن محمود لاينتمرف إلا لنور الدين: إنه 07 
يختا ( رء ومادام لم يختره فهو لايثق بقدرته على الوراثة. لقد 
حا ول أن رت 00 0 عندما ا إنه يرأه الفعاليا؛ 
7 من - الك الشيخ قد 1 له وصيه ة ذات دلالة: 
ويرتفع همس الحاج إلى صوت مسموع: 
إبعد عنها على قد متقدر 
التحثير. ظ عرف أبوه قصته مع ع إلهام؟ لقد 
كان دائما يخاف أن يعرف والده قصعهاء والآن 
هو على يقين من معرفته .. فالموتى يعرفون كل 
ال مر 11 017 
فهكذا يكشف أبوه الأمر: إنه وارثه حقاء ولكنه قد 
ورث الجانب الملغى من حياته؛ لاجانب القطبانية؛ وإنما 


افا 


على البطل 


هل يخبىء له المستقبل حياة متصلة بخضراء الدمن؟. ولسنا 
على يقين: هل كان تساؤله المذعور نخوفا أم تشوفا؛ ولكن 
اليقين هو أن موت نور الدين قد أزاح رقابة الآركتايب نهائيا: 
اتنهت سهطرة نور الدين؛ وهو لن يسمح بحلول حجاجى 
قيد الحياة» إشارة واضحة للطريق الذى كان عليه أن يسلكه 
بالفعل: فما دام المقدس قد فاته؛ فلا بأس بالوجه الآخره 
الذى لايفوت موعده أبدا. 


إن حرفية القص العالية ‏ التى تشمثل فى براعة رسم 
الشخصيات بهذا العمق ‏ قد اقتضت من أحمد شمس 
الدين الحجاجى استخدام كل معارفه العميقة والواسعة بعلم 
النفس والأساطير والتصوف؛ فضلا عن معرفته بالدراسة 
الأكاديمية لفن القص ذاته؛ ولكنها لم تفسد عليه عمله 
الكبير؛ حتى أظننى لا أبالغ إذا قلت إن (سيرة الشيخ نور 
الدين) من الاعمال القليلة المعدودة فى مدونتنا الروائشية 
الحديثة . 

خاتمة 

هكذاء يمكننا أن نتسابع خطوات الروائى فى تشكيله 
لصورة الشسيخ «نور الدين) الحجاجى: الآبْ/ الرتجل» 
مكتشفين الخيوط الأولى التى تنتسج منها ملامح: النموذج 
الأعلى المتحول ( المحبوب ‏ المرعب معا) / الرمز؛ فى الطريق 
إلى تأسيس الأسطورة: البطل الأسطورى/ المعبود (أو على 
الأقل: المقدس) ؛ وهى النهاية التى تسير إليها الرواية بتحويل 
الشيخ إلى ولى؛ أى بطل شعبى؛ تتغنى بكراماته رواة السيرة 
الشعبية كما يعرفهم أهل مصر. 

إن هذه هى الصورة التى تغلف العمل » لاالجو الصوفى 
الرقيق؛ أو لنقل ‏ حتى ‏ إن الجو الصوفى الرقيق الذى يشيع 
فى الرواية إنما ينبع - كما نبع الفيضان حول جسد الأب 
فى النهر ‏ من خلال ملامح الآب/ النموذج الأعلى؛ وليس 
من خلال الفكر الصوفى العام الذى يسبق وجود الأب؛ على 
الأقل فى أسرة الحجاجى. إن الأب (١‏ الميت بعدد أسلافه 
الموتى ؛ الى في شبضي محدوه ولي خخصن خليفته - 
الحاج حجاجى ابنه الاكير ‏ الذى تربط أسطوريته بين 
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الأسلاف الموتى والخلفاء الأحياء) هو مايمكن أن نتخيل فيه 
التكرار الأركانى لأوزير/ حرة؟؟ العى الختالد حنتى فى 
الموت. 


وإذا كان «الشيخ نور الدين» هوال «١حرر)‏ الذى ورث 
ال (أوازيره من أسلافه (إذا صب جمع أوزير بهذه الصيغة)؛ 
فصار فى حياته ‏ هوال «أوزير الحى؛/ حرو؛ فإن هذه 
الااجتماعى للبكورية. إن قوانين الوراثة الاجتماعية فى 
امجتمع المصرى إنما تضع الابن الأكبر ‏ لاسواه ‏ فى منزلة 
الأب؛ لذلك كانت وراثة مكانة نور الدين (عندما حول إلى 
أوزير/ الميت) محسومة لصالح ابنه الأكبر الحاج حجاجى 
الذى سيمثل ال «أوزير/ حرو الجديد.. وليس لمحمود: 
(الذى كانت محاولة وراثته للأب ‏ عبور النهر وامتلاكه 
وحتى مواصلة فيضانه التى بدأها الأب إيذانا بموت الشيخ 
لانتنهاء دوره الحياتى) أن يتطلع إلى هذه الوراثة إن وصصية 
الأنك - بارتحال محمود إلى القاهرة ليستكمل مأيدأة من 
التعليم - إنما هى صوت السلطة الاجتماعية وقوانينها: 
قالجماعة هى التى تدشن «حاكمية» الأركتايب؛ فلا تكفى 
«التمذجة» .الفردية لذلك. 


هل نملك أن نقول إن «قانون التطور» ‏ الذى تفرضه 
يمارس شكلا من المحافظة على الآلية؟ إنها محاولة أكشر 
حكمة من محاولة محمود كسر القانوك الاجتماعى للوراثة» 


فمع هذء الصورة الروحية ‏ العذبة ‏ التى تطفو على 
سطح العمل الفنى؛ نرى الصورة ( أولنقل : الحياة) الموازية, 
التى يعم إخفاؤها والتعمية عليها بمكرء أو لنقل - أيضا- 
بحرفية ماكرة: هى حياة بصيرى «الأبيقورية» النهمة. إنه 
الوجمه «المدنس» ؛ المقابل للوجه «المقدس» للأب؛ ومع ذلك 
فهر الوجه الأكثر أنسا: ولنقل ‏ مرة ثالئة ‏ الأكثر إنسانية. 
كان بصيرى هو نقيض الأبء ولكته الوجه المكمل له؛ 
لثلك لم كن تور النين يكرفه أويجتظروه حا عن قبل أن 
يمتلك القدرة على الفهم الواسع والتتسامح مع الضعف 


1 


مشت 4ك33سقيد 


البشرى: فكأنه كان يتكامل به ؛ أو يعيش نزقه خيالاء بدلا 
من تحقيق نزقه واقعا. وهكذا يكون أمام محمود خياران: ,ما 
تكرار نموذج (نور الدين) «المقدس» أو «الدينى»؛ فهر يملك 
أسرار تكراره بمحض الورائة ‏ قهرالنيل والسيطرة عليه - 
بوصفه» «حروا محتملاً؛ اما أن يغترب: إلى القاهرة/ وإلى 
نموذج (بصيرى) «المدنس» أو «الدنيوى» . أما الاختيار الأول 
«المقدس - الدينى؛» - وَإِن كان يملك شرطه قفر 

لايملك القدرة عليه لإختلاف الظروف؛ وهو أساسا- 


4 


هوامس : 


+ + اطلع الصديق الأستاذ مصطفى ييومى على ذكرة الدراسية - ولست 
أدرى اذا يطيب ل إعناتى أحيانا كثيرة - فاقترح على اقتراحا ظاهره التانفيتت» 
هر: أن نقوم - كمجموعة - بعمل ملف عن الرواية؛ يتنارل كل منا جانبا من 
جوانبها بدراسة خخاصة؛ على أن أقوم - يما بعد - ياجرآء الفررض نفيتها - 
التى أدير هذه الدراسة حول محاورها - على بعض الأعمال الرّرائية. الم اضرة.» 
مثل: (أيام الإنسان السبعة) لعبد الحكيم قاسم» وبعض أعمال الروائى علاء 
الديب؛ ثم أخسمها بجولة فى عالم قاصنا والأركتايب» جيب محفوظ. نفسه» 
بخاصة: (رحلة ابن فطومة) و (أرلاد حارتنا) . والحق أقول ؛ إنتى - بين إغراء 
التجربة؛ رتهيب المغامرة مازلت أروض النفس؛ فإن قام الشرط بى وبين 
القارئ على أننى - فى عالم دراسة الرراية» على الأقل ‏ هاو» لادارس محترف! 
كان ذلك أقرب إلى تشجيع الإيجاب فى اجتراح مثل هذه التجربة التى يريدها 
يفيت ملاحظة أخيرة أتدمها بين يدى البحث: هى لنت لاأحلل 
أعماق كانتب الرراية؛ ولكننى أتابع «الحلم الررائى؛ فيها: الحلم الذى نسج 
شخصية بطل السيرة - الشيخ نور الدين - وحكم سيرورتها. إن الروؤية ليست 
تاريخاء ولكنها إبداع أدبى؛ وعلى ذلك فالصورة التاريخية (للشيخ شمسى الدين 
الحجاجى) ‏ والد أحمد شمس - لاتهمنى؛ ولكن الذى يهمنى هر الصورة 
المبدعة «للشيخ نور الدين» والد محمود رار القصة؛ فأنا إذن ‏ أتايم تطور 
شخصية رسمتها الرواية: رعلى ذلك : فيمكن أن تختلف سمات «النموذج 
الأبرى؛ بين رراية وأخرى عند المبدع نفسه ‏ وسوف نتبين ذلك عند دراستا 
مراع عد عب لتر لسلا فى يل ل لمكن ألا يتلفح 2 
كنا نحلل شخصية المبدع ذاتها. وبعد هذه الملاحظات يمكتى أن أستأذن 
القارئ فى الانصراف؛ تاركا البحث يحدثه عن رؤية دما؛ للرواية: وعلى الله 
تيد النيل: 


آذك حُولات المقدس 


لايملك قراره؛ من حيث هو قرار اجعماعى أصلا؛ لذلك 
لايكون متاحا أمامه إلا الخيار الآخر: «المدنس) أو «الانيوى)؛ 
الذى لايتطلب شروطا خاصة؛ من حيث هو استجابة تلقائية 
للنوازع: كلما أنه حكم؛ قدرى مفروض اجتماعيا وتطوربا؛ 
مادام «المقدس» قرارا علوياء وهبياء يتنزل قراره من مصدر 
لايمكن التحكم به. فليس مصادفة ‏ إذن ‏ أن تشرك الرواية 


بصيرى حياء بعد ان يموت نور الدين. 


١./تعنمدا‏ هذه الفقرة ‏ أساسا ‏ على مايقرره (إريخ نويمان) فى كتابه الشهير 
الأم العظمى - 
الفصل الأول / بناء الآركتايب. 
:201161 لع 0 ع1 تمفصستماظ مقط 


؟_ نلاحظ أن الرواية تخاول أن توهمنا بفكرة «وحدة الزمن؛؛ حيث يستفرق 
زمن القص فيها آخر صيف يمثل نهاية حياة الشيخ نور الدين. ولكن هذه 
الوحدة تمثل مركز دائرة زمنية تتسع نحو الماضى لتشمل ميلاده رطفولته 
وشبابه. كما تخاول إيهامنا برحدة المكان (الساحة) ولكن الساحة تمثل 
ركز دائرة تتسع باستمراره خشمل الأقصر» ثم قنا فنجع حمادى فالقاهرة 
شمالا؛ ركذلك تمتد جنوبا حتى نقطة بعيدة فى السودان عبر دنقلة/ 


كردفان / دارفور. 
* _ السابق؛ فصل: الآركتايب المتحول. 


4 نستخدم الصيغ المصربة فى كتابة الأسماء الفرعونية بدلا من اليونانية: 
أوزيريس وحورس. إن حر يمكن أن تكتب بصيغتين أخخريين: حرر؛ رحررا 
والأخيرة هى التى عرفتها الجزيرة العربية فى الجاهلية؛ إذ رجدت فى 
«الفار» قرابين مقدمة إلى الإله 9الأحوره. راجع: عبد الرحمن الأنصارىق: 
قرية الفاوء صورة للحضارة العريية قبل الإسلام. ص: 19 »2 
متشورات جامعة الرياض. ويتتضمن الكتاب كثيرا من المكتشفات التى 
تظهر فى تمثيلها تأثرات بالثقافة المصرية القديمة. 


كيف 


الالالال الل 


خصوصية الشاص 
فى الرواية العريية 


أمجئون الحكم) نموذجا تطبيفيا 


الل 


أت 

عبورا فوق مدارس نقدية كثيرة» قد أصبح من الموكد 
الآن أن التناص ليس غير إدراج التراث فى النص؛ وإدراج النص 
فى التراث؛ فالنص الذى يستعيد التاريخ ليس غير رجع لنصوص 
ثراثية أخرى؛ يتجاوب معهاء ويحاورهاء ويعيد استنطاقها؛ خلال 
الوعى الترائى فى نسيج جديد؛ يصل منه الكانب إلى توليد بنى 
جديدة يتكون منها (الخطاب الروائى» المعاصر. 

وبشكل آخرء فإن النص المؤسسء ينبع ‏ أساسا - من 
داخله؛ حيث يصبح التناص شكلا مفتوحا على قيمنا النقدية 
والتاريخية» خاصةحين نستعيد هذه القيمة فى ضوء الحاضر 
بكل ما فيه من قضايا واشكالات»؛ نتلمس الماضى ووضعه فى 
الحاضر بوعى شديد يمنح القارئ تمثلا مباشرا لهذا 
الخطاب. 


*« انحور الأدبى بجريدة «الأهرام؛ » مصر. 


لحف 


وربما كان (مجنون الحكم) لسالم حميش* هو أول 
نص مغرب سعى صاحبه فيه إلى هذا . لقد سعى إلى تخليق 
ناص متماسك؛ مما يشكل إضافة إلى الرواي المغربية التى لم 
تتجاوز ‏ فى كثير ‏ الأنماط التقليدية من وحدة مكانية أو 
دور للراوى الوصفى الإثنوجرافى... وما إلى ذلك'1" . 

فلنتمهل قليلا عند عدة ملاحظات حول صاحب 
النص وطبيعة المصطلح؛ قبل أن نصل إلى رواية (مجنون 
الحكم) لتكون نموذجا تطبيقيا لعناصر التشكيل الفنى فى 
هذه الرواية . 
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التى تسمل - بالمهنة ‏ فى حقل الفكرء وتسعى بالوعى 
التنظيرى إلى تخليل الواقع العربى ‏ سواء فى الدولة أو 
الشارع» التاريخ أو المجسمع » وفى مخديد المفاهيم فى أعلى 


اش 


مستويات التجربة» ثم فى تطبيق الثانية على الأولى للوصول 
إن حجر كادف . فإذا بقى شئ بعد ذلك من شعور بالندم أو 
بالأسى فإنه يحال - فى شهادة عبد الله العروى «على 
التعبير لأ . فالشعور يرتبط فى الأساس الأول بالتنظير» 
واللاسهور برتيظات بعد ذلك - بالععبيسر. الأول 3 
بالتشكيل الإيديولوجى؛ والآخر يتدمى إلى التشكيل الفنى 
وهو ما يلاحظ معه طبيعة الإبدا ع عنده. 
إنه يرتبط بالوعى العام والمؤسس بشكل خساص؛ 
فالكاتب هنا ليس مبدعا كالمبدعين الأخرين» إذ إن وراءه 
نتاجا نظريا فلسفيا متراكما وبميزا عبر أطروحاته المتوالية. ومن 
هناء فإنه حين يمارس الإبداع؛ لا ينطلق قط من كسوته 
«مستعيداه واحة الماضى وحسبء بقدر ما هو مكتشف 
لمناطق الاجتهاد الإيجابى فيه والمناطق المضيعة حوله؛ وحسبنا 
أن نلقى نظرة سريعة على نتاجه الفكرى والفنى لنرى إلى ,أن 
مدى توفر لهذا الرابى وعى قائم يحرك اللاوعى الفنى 
لديه”” ؛ وهو ما ينعكس ليس على كشابشه الإبداعية أو 
الفكرية وحسبء وإنما أيضا على دور الناقد فى تصديه 
لأعماله؛ وهو ما يصل بنا بالتبعية - إلى طبع ة المتالع 
الذى لا نستطيع قراءة نصورص حميش دوت أن نتعرقه أو 
نقترب منه. 
- 
رغم أن تطور فهم التناص اقتضى مرحلة طويلة عرفنا 
فيها عددا كبيرا من النقاد الغربيين: فقد كان من الصسعب أن 
تتعامل مع النص الروائى هنا من منطلق مفهوم معين أر 
مدرسة محددة سلفا :.ونسوق يكوك نههنا غنا: افو سلاف 
نهمنا لهذا المصطلح أو ذاك(24, قبل أن نعاود النظر إليه عبر 
النص الروائى (تطبيقيا) بشكل أكثر وعيا وعمقاء خاصة أن 
ناقد النص الإبداعى هنا يحيره تعدد المصطلحات وتصنيفها 
فى أطر كثيرة : لا يمكن أن تطبق من خارج النص. وبالتالى » 
فإن التعامل مع النصوص سوف يكون من داخل النص لا 
من خخارجه فى المقام الأول. وهو ما يشير إلى أن تعاملنا مع 
النص سوف يتحدد حول صيغة (منهجية) أفدنا فيها من 
المحاولات النقدية فى هذا المددهء وفى الوقت نفسه ّ 
نستطع الارتباط بأى منهج منهاء وإنما سعينا إلى تعميق 


سس سح خخصوصية التناص 


صيغة خاصة بناء على تعرفنا هذه المناهج وتخاورنا معها. 
وعبورا فوق مطلحات كثيرة هنا كالتناص 1719:1956 أو عبر 
النصية بواناقنامء 1 ** أو التراث وما بالمعنى السائد 
لديناء فإن التناص الذى نعنيه هنا هو إعادة إنعاج النص؛ 
بحيث يكرن علينا بعد القراءة ‏ السأويل إلى «خطاب» 
محدد. 

وهذا يعنى ببساطة أن التناص هنا وعلاقته بالتراث عبر 
النص يكون بإتاحة قدر من المعرفة الجديدة التى يتماهى معهأ 
الروائى للوصول إلى ما يريد ومعنى النص المعاصر هنا يرتبط 
- فى السياق الأخير ‏ بالنصوص الترائية؛ بحيث يصبح 
التأويل الأخير أيسر وأقرب منالا. 

- 

وثمة خصوصية فى التناص لا يجب إغفالها قط؛ وهى 
خصيرصيئة نابعة من كون التراث يمثل السمات الحضارية 
والنقافية والاجتماعية لناء ومادته هى اللغة العربية (الغنية 
م7134 التى جمعت ذلك التراث ووحدته وحفظته) ؛ وهنا 
بسعمد التناص النابع من الشراث والتابع له فى كشير من 
مده أميةفُسؤى: خاصة أنه أى التناص - وجد فى 
هذا التراث بأشكال كثيرة دون أن نتنبه إليه. 

فى التاريخ العربى عرفنا أيام العرب فى الجاهلية بشكل 

مباشرء والعديد منها فى الشعر الجاهلى؛ بل عثرنا عليها فى 
عدية من العيان ضات الشعرية فى كشير من أشعار العصر 
الأموى أو العباسى» , ووصلت إلينا فى العصر الحديث أصداء 
متباينة من هذا التناص مجدها فى : نهج البردة لأخمد شوتقى 
(متناصا مع البوصيرى من قبل) كما عرفنا أصداء كثيرة 
منها فى الشعر والنثرء فى الكتابات النثرية وفى المسرح؛ عند 
على أحمد أمين وأحمد باكثير كما عند صلاح عبد 
الصبور وعبد الرحمن الشرقاوى ...إلخ. 

نستطيع أن جد أمثلة كثيرة لهذا التناص فى كثير من 
تراثنا العربى . 

ليس ذلك ترديدا لمقولة أن هذه بضاعتنا ردت إليناء 
فنحن وجدنا التنظير والإبدال فى هذا التنظير وذلك التفسير 
فى المدارس الأوروبية الحديشة مع فوكو وبارت ودريدا ولندا 


ىفف 


بسعافى عبد التي 


هاجن وكريستيفا وكلر... وغيرهم؛ غير أن هذا التشكيل 
الخلاق تمده بالفعل ‏ فى ترائنا بشكل عفوى؛ غير أن 
تنظيره وتعميقه جاء عبر هذه الكتابات النقدية الغربية. 

نستطيع أن تمد هذا فى كثير من ترائنا العربى» وأكثر 
من ذلك نستطيع حين ده ألا نقول إنه إحالات إلى 
نصوص أخرى بشكل جرد لمنح الحكمة أو الإشارة 
التقليدية» وإنما جد هذه الدلالات النصية فى ترأثنا تقوم بدور 
الوسيلة فى الوصول للخطاب الإبداعى؛ الوسيلة (لا الغاية» ‏ 
وهو ما يعود بنا إلى النص الذى بين أيدينا مرة أخرى. 

العراث والتعاص 

(نموذج تطبيقى) 
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ينتسمى نص (مجنون الحكم) إلى الرواية العتْرييية 
الجديدة فى امتداداتها المعاصرة؛ حيث يتركز فلِها الاهمية 
على النص خلال لغته ومادته التخيلية. ويلإحظ محمد 
برادة”*2 أن بعض التجارب الروائية العربية ارنادتتصَوَى 
التأصيل عن طريق التفاعل الحدّئ(رنيما) مع.مكونات 
الواقع العربى ومع محكيات التراث ومتخيلاته ‏ فنهض السرد 
القصصى و«الروائى منغرسًا فى تربة اللغة المتحولة عبر الزمان» 
ومستوحيا للحكى الشفوى ولفضاءاته. ومن هذا التناقض 
المستمد من التراث ومن النتاج العالمى بدأت تنتسج فضاءات 
الرواية العربية الحديثة المجاوزة للاستنساخ والقبض على الواقع. 
وعلى هذا أصبح النص الترائى (أى المستمد مادته 
الفنية من التراث) عملا أساسيا فى إنتاج الإجابات الكثيرة 
التى نريد الوصول إليها ثقافيا وسياسيا. وهناء فإن (مجنون 
الحكم) تقدم لنا مثالا يستوعب فيه صاحبه التراث: محكوما 
أثناء الحكى وبعده؛ بأن يقدم أجوبة مجتمع المستقبل العربى 
فى حالته المحفوفة بالخطر مع افتقاد الديموقراطية والانزلاق 
إلى هوة «العولمة») وويلاتها فى عالم تفتيت الكيانات 
الصغيرة» والثقافات المتنائرة هنا وهناك دون التمسك بمركز 

أو بؤرة نابعة من عمق الهوية وخصوصيتها. 


غفا 


وعلى هذا النحو؛ سنقترب أكثر من هذه العلاقة بين 
التناص والتراث فى الرواية العربية عبر هذه المحاولة التى تسعى 
لرصد التغييرات المعاصرة التى نمر بها. 

ونحب أن نشدد هنا على أن هذه امحاولة التى نقوم بها 
لا تزعم لنفسها أكثر من أنها محفيز لرصد هذا الوعى بضرورة 
تطوير الرواية العربية عبر تأكيد التشكيل الترائى فى هذا 
العالم. 

وسوف يكون هذا من خلال عدة ملامح على هذا 
النحو: 

١‏ إشارة النص. 

"١‏ ضبط النص. 

التشكيل بالتراث. 

4 عناصر التطور الفنى. 
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القراءة المتأنية لرواية (مجنون الحكم) تتخطى مرحلة 
المتعة» أو اللماحية فى الذاكرة أو الاستمتاع وحسب إلى أبعد 

من ذلك 
إن الهدف الأساسى يصبح تعرف «الخطاب؛ الدلالى 
الخاصة تمنح قارئ سالم حميش تقناعة تؤدى إلى معنى 
سياسى نابع من التناص بين التراث والتراث؛ إنها جمع بين 
«التناص» إلى المعنى السياسى الذى يلح علينا أكثر من أى 
معنى اجتماعى أو سيميائى أخخر رغم اتساع أفق المعنى 

وتزايده. 

وبعيدا عن الإشارة إلى أدوات التشكيل ‏ وهوما 
مسنفرغ إليه أكثر ‏ فإن لغة الكاتب تفجر ‏ عبر هذا التناص 
جملة القضايا التى تأنى فى مقدمتها قضية الديكتانورية أو 
الطغيان. فمنذ الصفحة الأولى من النص؛ نحن أمام مجتزءات 


لج سييست 


لعدد كبير من المصادر التاريخية (الوزير جمال الدين/ سبط 
بن الجوزى/ الحافظ الذهبى/ المكين ابن العميد/ المفريزى) 

وكلها لا تخرج عن هذا التناقض المرير فى شخصية الحاكم» 
وهو تناقض يقود منذ البداية إلى هذه الدلالة الرئيسية فى 
النص؛ نحن أمام صفات ثابئة لا تتغير بين هذا المؤرخ أو 
ذاك. ومع ذلك؛ فإنها نظل ثابتة كأن نقرأ مصفوفة فردية 
واحدة لا تخرج عن: 

سيرء الاعتقاد 

خلافته متضادة بين.. 

سمحا نخبيثا ماكرا 

ردئ السيرة؛ فاسد العقيدة 

مضطربا 

يعتريه جفاف فى دماغه 

كثر تناقضه 

ومع توالى التهجين الواعى للغة فى الصفحات التالية» 


نستطيع أن نقف عند التفجيرات الحادة التى تلفتنا إلى سيرة 
الحاكم حين يملك سلطة مطلقة؛ ولا يملك فندرا من 


الحرية المسؤولة المنظمة عبر مؤسسات شورى كما يبحب فق 
الدول الإسلامية» أو مؤسسات دستورية كما نعرفها الآن فى 
الدول المتقدمة. ورويدا رويدا نكتشف - رغم أننا نهبط إلى 
قاع هذا المجتمع الذى عاش فيه الحاكم بأمر الله» والتداخل 
5 أحكام المؤرخين » المنعسف والصادق فى إن - أننا نعيش 
فى نهاية القرن العشرين؛ حيث يمد الزمن من القسرون 
السابقة حتى اليوم؛ وكأن الزمن يعيش ديمومة الصراع على 
الحكم الدموى» وحيث يقف على الجثث دائما حاكم طاع 
تتغير أقنعته» لكن يظل وجهه هو هو لا يتغير. 

"- ضبط النص 

والنص منل البداية يستفيد من نصوص تاريخية مكتوبة» 
ومعان كثيرة شائعة عن الشخصية التى يكتب عنهاء ومناخ 
زاخر باللاشعور والعلاقات المتناهية والاستدعاءات المتكررة» 
وهو يحيل ما يريده فى عصره إلى سياق آخر ليستعيده عبر 
هذا التناص فى براعة شديدة. إننا أمام سياق معروف يحيل 
على ما مضى فى الظاهر» ويطيل النظر إلى معنى شعورى 


لسلس سس خخحصوصية التناص 


متواطئ مع الكانب عند قارئه؛ لأنه يشكل الذاكرة الجمعية 
العربية بما يشير إلى اميثولوجى التاريخى والشعبى فى آن. بيد 
أن هذا كله يحدث فى ضبط تعبيرى بارع نستطيع أن نسميه 
إطار النص أو محيط دائرته 0116غا]8852 ؛ وهو يمضصى 
على هذا النحو: 

إنه» منذ البداية؛ يقتطع نصوصا بعينها من مؤرخحين 
معروفين ومعاصرين للشخصية امحورية التى يكتب عنها؛ وهو 
لا.يسردد فى فعل هذا فى بداية كل وحدة داخلية سواء 
سماها مدخلا أو بابا... إلخ؛ للتماهى مع النص. 

ولا يلبث فى الصفحات التالية أن يستعيد لغة 
المؤرخين وتدوينهم فى لغة خاصة به يمنحها منذ البداية 
هويتها فى الضمير دهو؛ الذى يتردد بين كل فقرة وأخرى؛ 
مَتْرئجما فى «تناص» بارع ما يريده. 

يحول الضمير من «هو- فى لوحة نالية - إلى 
(أنا/ أنا/الد كان المبين) ؛ حيث تتحول اللوحة الجديدة إلى ما 

يشبه-السيرة الذاتية للحاكم؛ » فيما لا نعدم بين كل فقرة 

عله أو عبارة تنم عن الدلالة «إياكم والبياض/ من 

ملبِيَطة التتباسة_والاشتيداد/ الوجه الآخر للسياسة/ لأرهقن 
القاعدة/ ... إلخع !1 

لا تلبث أن تتهى هذه الضمائر التى تكون أصوات 
جوقة متنافرة؛ لكنها حادة عنيفة حائرة فى أنء لنخلص بعدها 
إلى أبواب: كل باب يحتوى على أكثر من لوحة طويلة:1) 
(11) (11)؛ وخلال هذا يأتيا صوت الروائى بلغته المدميزة؛ 
متداخلا فيها ‏ ببراعة شديدة - أصوات التراث عبر مؤرخيه - 
مستعينا من آن لآخرء فى براجماتية واعية؛ بالعديد من القص 
التاريخى أو قطع الشعر المجتزءات طيلة السنوات التى حكم 
فيها الحاكم بأمر الله الرعية. وهو فى هذا يظل دائب التنقل 
5 المجالس الملكية والأحياء القديمة والذيم الخربة والواقع 
الدامى. 

ولا يفوتنا هنا أن الراوى يمنح المتن عناوين ترائية من 
مثل «سجلات الأوامر والنواهى؛ و ١من‏ أيات النقض و..) 
بما ينفى عنه أنه استفاد من التراث فى ثوبه الفضفاض دوث 


أن يتوقف عند محددات دالة واعية . 


رقف 


مصطفى عبد الغنى 


ولا يفوتنا أن نشير فى ضبط النص إلى أنه كان واعيا 
للبدايات ذائماء سواء من النقل (النصى) أو من المتن 
الروائى؛ بما يمكن أن نقول معه إنه كان بارعا فى تبين أن 
اتجاها واعياء على حد قول البعضء وهو ما يؤكد وعيه بامجال 


التناصى الذى عمل فيه النص؛ وما يصل بنا إلى الملمح 
التالى. 
" التشكيل بالتراث 


ويجب أن نحدد أكثر درجة الوعى بالتراث عند الروائى 
المعاصرء متخذين من (مجنون الحكم) مثالا لهاء فهذا النص 
لا يستمد دلالته الأولى من النصوص التراثية ‏ كما قد يبدو 
وإنما يمنحها دلالات جديدة (أولاها دلالة الهوية) : فما 
يمكن أن نصل إليه عبر النص الجديد وهو نص (مركزى) 
يستفيد من فائض الذاكرة الحية فيما يريدء وهو ما :يسدر 
واضحا فى هذه التجربة الإبداعية؛ التى نكتشفي.ظعها دلالة 


تداخل النص فى التاريخ والتساريخ فى النص؛ وهو ما يدفع 
البعض للقول بأن: 
ديد التناص ما بين مدى أنقى وآخر عمودق؛ 


وإذ يلتقى الأنقى الظاهرء فَإِن العتمتودى هر 
التكوين. الأول هو المتحقق عندما نرى'النص 
نمندا كحلقة فى سلسلة من النصوصء سابقة 
ولاحقة وحالية. أما العمودى؛ فلا يكتفى بهذا 
التحديد: لأنه يمد ما بين الآنى والبعيد 
والأعراف والتقاليد والمعايير التى تتيح للخطاب 
امتيازه الحالى 9" , 

وهذا يعنى أن مفردات التراث تتحدد حين نعرف أن: 

الموروث فضاء يتشكل فيه الشاعر؛ وما اعترافه 

بالقائلين قبله إلا استنادا إلى هذا الموروث؛ وأن 
العبقرية الجديدة تمارس فعل المصادرة والأخذ 
والتحويل والتغييرء لكنها تؤسس أيضا لما هو 
جديد يموجب فعلين؛ أحدهما تاريخى؛ كما 
شعل أ رنيارا «الييها وابكن: 
تفاعلى؛ يتشكل من خلال العلاقة بالحوار الدائر 


كف 


ما بين الشعراء والنصوص والأحياء بهاجسه 
الحيانى» 0 لتلك الحياة؛ وانهماكه الداعلى 
بباعد اف كان 11 

إن الروائى هنا 5 واعيا لتداخل العنصرين فى نسيج 
واحد. بيد أن هذا يدفعنا إلى ملاحظة أن سالم حميش يبدو 
لى هذا النص ‏ فى الظاهر ‏ أنه يستعين بالنصوص السابقة 
ولا يحاول توظيفهاء بينما هو فى الخطاب الروائى - الخفى - 
يؤكد استيعابها وإعادة إفرازها فى هذا النص للقارئ؛ ويكون 
شر من عملية استلهام التراث. فمن 
الملاحظ أن الروائى؛ هناء حرص على الإفادة من التراث؛ 
تراث التاريخ والرحالة العرب؛ فضلا عن عديد من المصادر 
تعكس فضاء الرواية كدوائر المعارف وبعض 
السير والتراجم وبعض كتب الأدب؛ وكلها تتناص على أكثر 
من مستوى: 

أما على مستوى الثنائية, إذ جد هذا فى الوحدة 
الأولى بوجه خاصء؛ حيث نلاحظ ثنائية التناول اللغوى/ 
ليراثى والمعاصر التى تدخحل بالروائى إلى فيض الذات الروائية 
شكل بارع؛ بحيث نخال أننا نفتقد هذه الذات فى تأكيد 
الدلالة وتداعيها. 

ب التطريز فى المتن :وهو التطريز الروائى فى المتن و جده 
بوجه خاص فى الجزء الشانى من الوحدة الفنية؛ حيث لا 
يستطيع الراوى المعاصر ‏ رغم تجلياته الفنية ‏ أن يخلص من 
مكونات الشراث فى الحكى؛ خاصة فى تراكيب الجملة 
وإعادة إتتاجها فى سياق النص المعاصر بغير أسرها بين 
مزدوجتين. وإعادة استثمار النص الروائى هنا لا توقع الككاتب 
فى أسر التورط «الدوجمائى؛ أو التكرار الممل أو الوقوع فى 
مزالق إعادة تكريس لغة ماضية فى التعبير عن قضية معاصرة»؛ 
وهو ما يتأكد بها كشف الدلالة. 

ويمضى فى هذه الإفادة ببراعة من عنصر السردية 
الذى يستوحى صيغته من طرائق السرد الترائية الواردة فى 
عديد من كتب التراث؛ وهو ما يتسق مع الإطار التراثى العام 
للنص ويسهم فى حركة الحكى أكثر عبر استخدام الثنائية 
والتطريز أو الاستلهام أو المفردات الشائعة فى اللاشعور 
الشعبى: كما رأينا فى هذا النص. 


هذا مفيد) للاقتراب | 


المعاصرة التى 


ايك 


الحوار: مجده متسقا تماما فى متن النص المعاصرء 
وهو الذى مده بين وعى الروائى وعديد من أشكال الوعى 
الأخرى داخخل النص وخارجه (حيث تتعدد استجابات القارئ 
الرواثى الانتهاء منهاء وإنما وسيلة لفهم كنه الأشياء وكشفها 
والخروج بها إلى الأفق العام؛ وهو ما يقترب بنا أكثر من 
عديد من عناصر التطور الفنى. 

4 عناصر التطور الفنى 

وعناصر التطور الفنى هنا كخسزة: تستخدم فى فضاء 
متميزء وتعى كيفية الربط بين الماضى والحاضر فى عديد من 
شفراته؛ ونجد أنفسنا أمام العديد من هذه العناصر: 

الشخصيات والأحداث وا محاكاة الساخحرة والسخرية 
الدرامية والتلاعب بالألفاظ وكيفية استخدام اللغة والشعرية 

وسوف نكتفى هنا بالعناصر الثلاثة الأخخيرة لنرى إلى 
أى مدى استطاع سالم حميش الإفادة من التراث فى تخريك 
حيوية وفاعلية. 

وئمة مثال لابد من الإشارة إليه هناء فإذا كان على 
الشاعر أن يجيد استخدام أشكال الشعر وتماوجه المميز: 
المعاصر يجد فى طرائق السرد اللغوى مبتغاه الأول. إن سالم 
على استخدام اللغة؛ خاصة لغة السرد داخل لعبة التناص. 
فالنص السردى ليس غير قطاع فنى؛ تمثل آلة الغزل فيه 

هوامش : 

(*) مالم حميش» مجنون الحكم» السلسلة الررائية» رياض الريسء لندن: .155٠9‏ 


)١(‏ انظر على سبيل المثال: 
حمدانى حميدء الرواية المغرية, دار الثقافة» المغرب 1948 . 
مصطفى عبد الغنى: الاتجاه القومى العربى فى الرواية . هيئة الكتاب» 
ل ؟19/1؟؟ا. 

(؟) مجلة آداب؛ عدد نخاص عن الأدب المغربى؛ العدد ١١‏ ؟ يناير» فبررير 
48 اللنة 47 ص6١‏ . 


سس سسسب خصوصي التناص 


اللغة؛ فكل شئ فى هذا النص يعود بالفضل إلى اللغة فى 
لمقام الأول. 

الشعرية: 

يجب ألا ننسى هنا أن سالم حميش جاء إلى الرواية 
لا تفتقد هذا التأثير إلى حد كبير. فمن المعروف أن سالج 
رغم عمله التنظيرى» ونستطيع أن نذكر أن آخخر نص صدرله 
حتى كتابة هذه السطور كان ديوانًا بعنوان (أبيات سكنتها .. 
وأخرى) , بما يشير إلى أن الشعر يفرض كينونته على اللغة. 
العنيف؛ فمن المؤكد أن لحظة التعارف بين القارئ والراوى 
هنا ككانت اللحظة الشعرية المتماوجة برموز' ؛ المتمددة 
بمتخيلاتها: 

الشخصية اخورية للروائى: 
فمخَ فكرة (موت المؤلف») التى ذهب إليها رولان بارت 
19540 ) لم يعد الروائى أذانا مصمتة:؛ وإنما أصبح على 
وعى آسر بتفتحه على ذوات الآخرين مؤسسا ‏ عبر التناص - 
الهوية العربية؛ فالنص المعاصر هنا مفتوح على تراث دال٠‏ 
النص مرتحل إلى تنصيصات متباينة ولهجات سابقة وإشارات 
تاريخية دامغة وأخرى بالية... وكلها تتقاطع مع الخطاب العام 


ل ل * 


لا تمثل أهمية كبيرة بقدر ما تعبر عن الهم العام . 


. 19/41 فى نقد الحاجة إلى ماركسء دار التنويرء بيردت‎  )( 
. معهم حيث همء دار الفارابى: بيروت 1944 (الطبعة؟)‎ 
(الطبعة ؟2.‎ ١98/4 كتاب ارح والحكمة؛ دار الطليعة؛ بيروت‎ 
التشكيلات الإيديولوجية فى الإسلام؛ دار المنتخب العربى؛ يررت»‎ 
(الطبعة ؟).‎ 153817 
١195٠ مجنون الحكم (جائزة الناقد للرراية) » لندن‎ 
. 1144 الاستشراق فى أفق انسداده» مجلس القومى للثقافة العربية, الرباط‎ 


نكف 


مصطفى عبد الغنى 


محن الفتى زين شامة (رواية) دار الآداب؛ بيروت ٠‏ 

ديوان الانتفاض (شعر)؛ دار الطليعة؛ بيروت 198417 . 

- سماسرة السراب (رراية) المركز الثقافى العربى» الدار البيضاء ‏ بيررت 
كقؤكل. 

الحلدولية فى ضوء فلسفة التاريخ (قيد الطبع) . 

ل ققد تصفاكآ دع عسوتعمان106 مملكفصصه؟ 2[ ع2 - 
.0 .6106350115 :نط8 .ل6 26 .1981 .05م70اتم 


بللووع8م06 ها «عقدءط ,005 1أقطكعا صط]'0 غسماموظ - 
. 1987 .ممتلة - ووممعطاهة ,له خنطن] /ختصدط 
4 حسن محمد حماد تداخل النصوص فى الرواية العربية, هيئة الكتاب» 
87و اص 117. 
*» استفدنا فى هذا بعديد من المصادر العربية والغربية منها: 
تداخل النصرص» السابق. 
وليد الخشاب؛ دراسات فى تعدى النص,ء المجلس الأعلى للثقافةء القاهرة» 
الكتاب الأرل ١988‏ . 


رولان بارت» متعة النص» منحى الشملى» الرباط. 
محمد عنانى؛ المصطلحات الأدبية الحديئة؛ لرنمجمان 1997 ص"؟ة 
من المعجم؛ أنظر مادة 122]616:]0211197. 

9 .اتناء5 نقتة12 -عع1[])مندوء5 - ولأعاكن مانا[ - 


70 اللنك5 :مد .لكأى1005]017 ع0 عناولاع20 عر[ - 


الع ا 0012108« هآ بعتعنو ل اقطعناة - 
79 .لللاء5 تمتعوط 
(0) محمد برادة؛ أسئلة الرواية, الدار البيضاء؛ ١59485‏ ص 517. 
(5) يمكن العودة إلى كشير من التصرص فى النص الروائى مجنون الحكم 
للتدليل على هذاء خاصة ص 17١‏ ؟5؟. 
(0) مجلة علامات؛ جدة؛ انظر الدراسة الأولى للتاقد محسن الموسوى عن 


المقارنة والجناس: 757 مل ديسمير 19517. 


(6)السابن. 


هف 


راطا طاااااااااااالاالااا111 


تيل الع لزاني 
ى (كوميديا العؤدة) لمحمود حل 


ااام 


أحمد صيرة”* 


11133 1 


تقع يخربة محمود حنفى الروائية فى مكان شديد 
الخصوصية بين الروائيين العرب» فالبعد الأفقى فى يجربته: 
بأزمنته وأمكنته وشخوصه وحوادثه محدود ومحصور» بينما 
فده البعتد الراسى لديه ليطول أغواراً فى نفوس أبطاله» 
ويكتشف مناطق معتمة فيهاء قد لا يجرؤ كثير من الروائيين 
على الاقتراب منها. وسواء وفق فى عرض هذه المناطق 
المعتمة: أم لم يوفق» فإن اقترابه منها مغامرة روائية على 
مستوى المضمون تحسب له؛ فى الوقت الذى يفر فيه أخرون 
لاجكين إلى مناطق فى النفس أكثر أمنا. 
ٍ إن ما أقصده هنا فى إطار عام - باعتبار أن التفصيل 
متباتئ بعد ذلك فى أثناء تشريح (كوميديا العودة» - أن 
وأفكاراء ومعتقدات قد تتصادم مع أفكار القارئ ؛ ومعتقداته؛ 


كلية الآداب؛ جامعة الإسكندرية. 


الأشياء نوع من الفضيلة؛ حتى ولو لم تكن هذه الفضيلة 
قائمة فى اعتقاده على أساس دينى؛ على حين يهرب 
الآخرون إلى «الكليشيهات»؛ والتبريرات الجاهزة كما يهربوك 
إلى دفء النفاق؛ وسعادة الوهم؛ لذلك لا جد أبطاله 
نمطيين من ذلك النوع الذى ينتشر فى أعمال كثيرين غيره. 
كل بطل عنده يكشف جزءاً من الجائب الأخخر للقمرء 
سواء فى (المهاجر) أو (حقيبة خاوية) أو (يوم تستشرى 
الأساطير ), وكذلك هنا فى (كوميديا العودة» . 


كبّس محمود حتفى جل اهتمامه فى أعماله القليلة 
النى كتبها فى عرض هذا الجانب دون الشواءء وأحيانا فى 
شكل صريح فج» قد لا يقبله القارئ» ومثيراً بعد هذا العرض 
جملة من الأسكلة حول علاقة الرواية من حيث هى فن 
أدبى بموضوع القيم الاجتماعية المطروحة فى العصر؛ ومدى 
الحرية لمناحة للروائى فى عرض ما يريد؛ والكيفية التى يعرض 
بهاء وهو موضوع] فنى تقنى فى المقام الأول» ثم ماذا يراد من 
الرواية وهى تقراً؟ وكما نرى؛ فإن هذه الأسعلة هى الأسئلة 


يفف 


أحمد صبرة 


الكبرى فى مجال النقد الروائى؛ ولا تتتيسر الإجابة عنها 
تفصيلا فى هذا الحيز الضيق؛ لكن طرحها هنا له ما يبرره؛ 
فرواية (كوميديا العودة) تعميز بجرأة شديدة فى بعض 
أجزائهاء جرأة دفعت ناقداً مغل محمد مصطفى هدارة إلى 
تشبيه محمود حنفى بسلمان رشدى صاحب رواية (أيات 
شيطانية) والمطالبة بمنع الرواية من التداول؛ والتحريض عليه 
مثلما فعل آخرون مع جيب محفوظ بعد (أولاد حارتنا) . 


إن التجربة الروائية تجربة خميالية فى المقام الأول» 
حوادئها ليست حقيقية؛ وأبطالها ليسوا بشراً عاديين؛ بل هم 
تكوينات نفسية:؛ واختيارات صاغها مؤلف العمل. وعلى 
الرغم من محاولات المؤلف ‏ أى مؤلف ‏ لأنسنة عمله؛ فإن 
هذا العمل يظل موهما بالواقع؛ ولا يكون هو نفسه واقعاً 
أبداً. حتى إن ظهرت بعض شخصيات الرواية بأسمائها 
الحقيقية؛ أو عرض المؤلف لبعض الحوادث الحقيقية مثليا 
يجد نى (الحب فى المنفى) لبهاء طاهر. 


يظل هذا التكوين الحى بشخوصه ولحوادثه خيالاً؛ 
ومن ثم فأية إشارة إلى تطابق إحدى شخصيات الرواية مع 
الواقع؛ أو أن البطل فى الرواية هو المؤلف نفسه ترح مق 
العبث النقدى؛ حتى إن كان البطل هو المتكلم.فى الرواية. 

لكن هذا لا يصدق على مجال القيم والمعتقدات 
المعروضة فى الرواية؛ إننا لا يمكن أن نقول إن القيم هنا قيم 
خيالية لا علاقة لها بالواقع أوإن معتقدات إحدى 
الشخصيات لا جد لها نظيراً فى المجتمع» أو إن أحاسيس 

' فلان فى الرواية ليست بشرية إلا على سبيل المجاز. الموقف» 
إذنء مشتبك؛ فعلى حين أن أبطال الرواية من الخيال؛ فإن 
قيمهم من الواقع. هذا الاشتباك بين الواقع والخيال فى 
التجربة الروائية أحد أسباب سوء الفهم الذى يصاحب بعض 
الأعمال الروائية؛ بخاصة إذا كانت منظومة القيم المعروضة 
فى الرواية تتصادم بعض أجزائهاء أو كلهاء فى صورة حادة 
مع منظومة القيم المتعارف عليها فى المجتمع؛ فى هذه الحالة 
كيف تقراً الرواية؟ وماذا يراد منها؟ وفى حالة (كوميديا 
العردة» كيف يمكن إظهار قدر من التسامحء أو الفهم؛ أر 
التجاهل لبعض أجزائها كى نتمكن من قراءة الرواية حتى 


آخرها. 


الف 


وفى مجال النقد الأدبى؛ على الناقد أن يجد حلا لهذه 
المعضلة؛ معضلة التعارض بين قيم الرواية وقيم القارئ»؛ 
وبخاصة أن الرواية هى شكل فنى خاص فى النهاية؛ وجب 
أن تقرأ بهذا المنظور» وهى ‏ باعتبارها فنا تحوى تقنيات» 
ورموزاً؛ وطرقاً فى التشكيل يجب أن مجلى؛ وفى ظنى أن 
هذا أحد أهم أهداف الناقد. إن البحث عن تقنيات الرواية هر 
بحث عن الفن فيهاء وهو بحث فى مجال الشعرية التى بها 
تمق الرواية متعتهاء وتحدث تأثيرها. إن تأثير الرواية يظهر 
اما مجال أفكار المؤلف وقيمه فإن تاثيره محدود؛ وعلاقته 
٠.‏ يفة بموهبته الفنية10) , 
استخدام بعض التقنيات الشائعة بوعى ونضج؛ كما أنها تلجأ 
إلى استخدام تقنيات أخرى لم تستخدم فى تاريخ الرواية إلا 
قليلا؛ ويمارسها محمود حنفى هنا على سبيل التجريب. ولا 
شك أن مجلية مثل هذه التقنيات الشائعة أو النادرة سيساعد 
على فهم أكثر لهذا العمل؛ وسيجعل من اليسير وضعه فى 
المكان اللائق به فى تاريخ الرواية العربية. 
الشخصيات الروائية: 


هنَاكَ ثلاثة محاور أساسية يمكن أن يتعامل بها النقد 
مع مرضوع الشخصية الروائية وهى: 
١‏ بنية الشخصية نفسها. 
؟ - طبيعة تعالقانها مع الشخصيات الأخرى. 
 "‏ علاقنها بالإيقاع الروائى. 


وقد استقر فى نقد الرواية التقليدى البحث فى احور 
الأول؛ واجتزئ من هذا المحور جانب يخص تشبع الملامح 
لجسدية والنفسية للشخصية:, والتطرق إلى أفكار هذه 
الشخصية ومدى مشروعية هذه الأفكار؛ وطبيعة الأزمة التى 
تعيشهاء وقد أمخرت فى هذا الجانب بحوث جيدة وعميقة؛ 
'نطلقت من فكرة أن الرواية هى مرأة عاكسة للواقع ؛ وفى 
ظل هذه الفكرة يصبح من المشروع للناقد أن يتشبع - فى 
بحث الشخصية ‏ ملامح التماثئل والاختلاف بين الواقع 
والرواية . 


ااي 000 السرد فى (كوميديا العودة) 


لكن للرواية زاوية نظر أخرىء لا تقبل فيها فكرة أنها 
مرآة عاكسة للواقع» بل فكرة أنها تخلق واقعا روائيا خاصا 
بها يوازى الواقع الحقيقى» وبيحق للروائى هنا أن يعيد تشكيل 
الشخصيات؛ ويختار ملامحهاء يخفى بعضهاء وييرز أخرى 
تبعا لمنتضيات الحدث. 


إن مبدأ الاختيار مبدأ أساسى فى الرواية؛ بينما هو 
لبس كذلك فى الواقع؛ صحيح أن الشخصية الروائية تعكس 
فى جانب منها بعض ملامح الواقع؛ وهو جانب القيم 
والمعتقدات التى تحملهاء لكن طبيعة الفعل فى الشخصية 
طبيعة خيالية؛ وإن بدت فى كشير من الأحيان أنها تشبه 
الواقع . 

إِذْن» يجب الفصل فى بحث الشخصية بين الواقعى 
والمتخيل فيها؛ أى بين قيمها وأفعالها؛ ولهذا الفصل فيح" 
منهجية تنضح فى إفراد بحث منفصل لموضوع القجم فول أى 
عمل روائى؛ ذلك أن هذا الموضوع له تأثيره الكبير على 
الطريقة التى نقرا بها الرواية؛ وهو كثيراً ما يحدث سوء نهم ' 
وبخاصة إذا تعارضت تيم الرواية مع قيم القارئ. 

تترتب على هذا رؤية جديدة لتعالقات الشخصية 
الروائية بغيرها من الشخصيات. هذه التعالقات لاتسير 
عشوائياء أو صدفة مثل الواقع؛ بل إن الروائى ينظمها وثق 
منطق صارم يختلضف من رواية إلى أخخرى؛ وحتى الصدفة التى 
تستخدم أحيانا فى العمل الروائى: فإنها ليست مثل صدفة 
الواقع؛ إن لها منطقها الخاص بهاء سواء فى مكانها داخل 
العمل»؛ أو فى مدى الأثر الذى حدثه فى بقية حوادث 
الرواية . 

حين تتأكد هذه الرؤية يصبح لكل فعل مهما كان 
صغيراً دلالة ما على مستوى العمل؛ وتصبح لكل شخصي 
قيمة مهما كانت المساحة التى تتحرك فيهاء وتسقط وفق 
هذه الرؤية فكرة الشخصية الرئيسية والشخصية الثانوية من 
ناحية النوع؛ لعبرز مكانها الفكرة نفسها من ناحية الكم» 
فالشخصية تكون رئيسية أو ثانوية لحجم وجودها فى العمل ؛ 
وليس لنوعية هذا الوجود. 


أ احور الأخير فى موضوع الشخصية؛ فهر علاقتها 
بالإيقاع الروائى؛ وهو موضوع أطن أنه جديد فى نقد الرواية؛ 
وأقصد به أن لكل رواية إيقاعا خاصا بهاء يمائل الإيقاع 
الموجود فى الشعرء لكن الأدوات تختلف. فإذا كان الوزن 
والقافية؛ وما اصطلح على تسميته بامحسنات البديعية اللفظية» 
هى أدوات الشعر لإتقاعية, فإن الرواية تحقق إيقاعها بأدوات 
أخرى مثل: طريقة دخول الشخصيات إلى مسرح العمل 
الروائى وخروجها منه» ومدى التوازن الذى يتحقق فى ذلك؛ 
وطريقة توزيع السرد والعرض والحوار وا مونولوج - إن وجد 
فى العمل - وتوزيع الأحداث تفسهاء وأخخيرا لغة الرواية 
بمستوياتها الختلفة ومشاكلها المعقدة. كل هذا إن تم توزيعه 
فى العمل بتوازن دقيق, فإنه يحقق للرواية إيقاعهاء ولا أقصد 
التوازن هنا أن يتم ذلك بطريقة آلية وفا لمبداً التعابع الذى 
نيكم بعض الروائيين أحياناء بل بطريقة لا تترك كثافة فى 
جز ءفراغ/فى جزء آخر. 

إذا نظرنا إلى شخصيات (كوميديا العودة) وفق هذا 
النظور السابق» فإننا ‏ بداية - يمد أن عدد هذه الشخصيات 
نئ الرواية قليل جداء وهم - وفقا لمساحة وجودهم داخل 
العَمّل- فاروق الخولى» الحاجة يسرية» مرسى؛ د. سليم 
بركات» زينات؛ معاوية؛ عمرو بن هشام ' ويأنى بعد ذلك ابنه 
وابنته؛ ضابط الجوازات»؛ سائق الشاكسىء أخخت الحاجة 
يسرية؛ الرجل المختفى فى ظلام حديقة المعمورة؛ النحامى. 
والشخصيات الخمس الأخيرة تظهر كل واحدة منها فى 
موقف واحدء ثم تخدفى بعد ذلكء وهى هنا يمكن أن 
نسميها الشخصية / الفكرة؛ ذلك أنها تظهر فى العمل لتعبر 
عن فكرة ماء أو لتعكس قيمة؛ أو لتشبه صوت الضميرء لا 
يراد منها تاريخا شخصياء ولا تكوب ذا ملامح؛ بل إن اسمهأ 
نفسه لا قيمة له» هذا ما مجده فى أول مشاهد الرواية حين 
أراد فاروق الخولى أن يعبر عن الازدراء واللامبالاة التى يشعر 
بها من الناس حوله» فاخختار أن_يعكس ذلك من خبلال حواره 
القصير مع ضابط الجوازات. 

بقية الشخصيات الأخرى لها شأن آخر؛ ذلك أنها 
تحمل ملمحاً أو أكثرء وتتفاعل فى الرواية؛ ونظهر كشيراً 
لتشكل هيكل العمل بوصفه كلا. 


الفا 


أحمد صيرة 


لابد أن نربط البحث فى الشخصيات بأسلوب السرد 
فى الرواية» فقد اختار محمود حنفى صيغة السرد الشخصى » 
أو استخدام «أنا؛ الحاكية؛ وهذا من شأنه أن يقيد حركة 
الشخصيات الأخرى التى لا نظهر إلا فى حضرة السارد؛ أو 
على لسانه» ولمريكن هذا هو القيد الوحيد فى (كوميديا 
العودة)؛ فقد اخمتار السارد ‏ فاروق الخولى الشخصيات 
الأخرى» وحدد حركتها ؛ وشوه تاريخها الخاص» بحيث لم 
تظهر هذه الشخصيات أبدا فى حالة فعل ذاتى؛ إلا ما ارتبط 
بالساردء وأثر فيه سلبا أو إيجابا. كان فاروق الخولى هو النواة 
التى تتحرك حولها الشخصيات الأخرى» وتستكمد منها 
نادرةء يذكرها السارد ليستكمل ملمحا من ملامح هذه 
الشخصياتء مثلما جد فى علاقة معاوية بالدكتور سليم 
بركات: التى أراد بها أن يعبر عن طبيعة الاستغلال والحمق 
فى شخصية معاوية. 


فى ضوء هذين القيدين: قيد السارد الشخصى» وقيد 
علاقاته بالشخصيات الأخرى:؛ يصبح الحبديث عن بنية 
الشخصيات الروائية نوعا من التجاوزء فالواقع أننا أمام شخخصية 
واحدة مسيطرة مهيمنة: يحيط بها عد دمن اليتخصيات 
المشوهة؛ شخصية فاروق الخولى فى مقابل مست شخَصِيَات 
أخرى لا نكاد نعرف منها إلا القليل؛ وإن اجتهد السارد 
أحيانا فى إعطاء لنحات عن تاريخهاء لكنها مع ذلك نظل 
ذات وجود مقيد: وبعد أحادى داخل (كوميديا العودة) ؛. إن 
الشخصية الروائية لا تؤثر إلا من خلال فعل يظهر فى العمل ؛ 
أما سرد تاريخها كما فعلت (كوميديا العودة) ‏ وما 
قامت به قبل ذلكء؛ فإن تأثيره يكون فى تعميق الفعل الانى؛ 
وتأكيد الملمح المقصود؛ لا إضافة ملمح جديدء أو بعد آخر 
لهذه الشخصية. مثلا؛ حين خُحُدث فاروق الخولى عن التاريخ 
الشخصى لعاوية؛ فإنه لم يختر من هذا التاريخ إلا ما يؤكد به 
صفة الاستغلال والحمق فى شخصيته. يقول عنه: 
معاوية ياحضرات الأفاضل زميل دراسة قديم؛ 
وصديق لبعض الوقت من حين إلى حين» يصر 
على صداقتى كلما احتاج إلى شخص يويخه, 
وبزهر أمامه بنجاحه وتفوقه, نشأ يتيم الاب فى 


بيئة شديدة الفمرء فعلمه الفقر- أو استعداده 
الفطرى؛ إذ يفشل الفقر أحيانا فى تلك المهمة 
التعليمية - أن يضخم عواطف الود والإعزاز مجاه 
كل من يرجى منه نفع أو فائدة» تزاملنا فى 
المدرسة الثانوية؛ ثم انتقلنا إلى الجامعة معا... 


0076١ (ص‎ 


وفى المقابل» فإنه حين يتحدث عن د. سليم بركات» 
فلا يذكر عنه إلا كل ما هو مضىء؛ نتيجة الاحترام الذى 
يكنّه لهذه الشخصية؛ يقول: 


وساعتها بشرتنى نفسى أنى وقعت على رجل» 
درجة علمية فى الهندسة من جامعة القاهرة؛ 
ووكشررة ف الاتبعطيطة الفنس :هن الولايات 
المنحدة الأمريكية؛ وجولات علمية حول نصف 
العالم تقريباء نم نشاط علمى محدود متعثر فى 
مصرء بعده قرر الهجرة إلى الولايات المتحدة؛ 
حيث أصبح بعد واحد وعشرين عاما عميداً 
لمعهد التخطيط الإقليمى بجامعة (أيواه ومستشاراً 
لعديد من مشروعات التنمية الخاصة بدول العالم 
النالث (ص 58). 


قارن هنا فى الفقرتين بين نبرة الزهو والفخر المغلف 
بجمل تبدو فى ظاهرها محايدة والأحكام القاسية التى 
يصدرها على معاوية من خلال هذا السرد لتاريخ علاقتهما 
معاً. وهذا الأمر نفسه فى حديثه عن تاريخ الشخصيات 
الأخرى: الحاجة يسرية ومرسى وزينات؛ أما عمرو بن هشام 
ذله شأن آخر. هناء تبدو سلطة المؤلف أو السارد المطلقة على 
العمل » فتبعاً لمبداأ الاختيار- أحد المبادئ الأصيلة فى العمل 
الروثئى - فإن للسارد الحق فى تشويه شخصياته؛ وإعادة 
تكوينها وققاً لمقتضى العمل. 

وإذا أردنا تصوراً بنيويا لشخصيات الرواية وطبيعة 
تعالقانهاء فإن الرسم التالى ربما يكشف عن المقصود: 


وكما يظهر فى الرسم فإن فاروق الخولى هو الذى 
تتجمع لديه كل الخيوط. أما الشخصيات الأخرى فحواش 
عليه؛ جاءت لتمثل موقفا أواقيمة معينة فى حياته؛ ثم ترحل 
بعيداً » هنا يعرض لها السارد من زاوية هذا الموقف أو القيمة 
تارك كل ما عدا ذلك. ولذلك؛ فإن إطلاق كلمة شخصية 
روائية عليها يعد جاوزا والأقرب أن نقول إنها شرائح 
شخصيات: على الرغم من محاولات السارد إضفاء البعه 
الإنسانى عليها. مشلا حين يظهر مرسى فى نهاية الفصّل» 
فإنه يرتبط دوماً بموضوع المطبعة التى ينوى أن" يشازك فيهها 
فاروق منذ اللحظة الأولى لظهوره فى الرواية» والتيارد.لا 
, يترك لفطنة القارئُ فرصة اكتشاف هذه الشخصية من فعلها؛ 
يقول: 
خمسة وثلائون عاماء يالها من سنوات وياله من 
عمر؛ صحيح؛ لكنى لم أره عبر هذه الستوات 
كلها أكثر من عشر مرات؛ فأى طير ميمون 
ألقاه؟ طويل مفرود القامة متخشب الأطراف» 
من زمن موغل فى القدم وأنا أراه على نفس 
الهيئة؛ طير منتفش الريش على وجهه قناع كبر 
أبوى كاذب:؛ ومهابة يصر على اصطناعها» 
فتكشفه.ء وتكشف كذبهء: ومركبات نقصه 
الدفيئة ١ص‏ /!4) . 


كأن السارد لا يريد منا أن نكون محايدين فى معركته مع 
العالم؛ كأنه يطلب منا أن نرى الكون بعينيه هوء حين تكرن 
مثل هذه الفقرة ة السابقة هى ما يعرقنا بالشخصية الجديدة 

الوافدة حالاً على جو الرواية» فإننا ستتعامل معها بحذر أو 


السرد فى (كوميديا العودة» 


سنكون أقرب إلى الشك فى كل ما تفعل. . فهل أراد الساره' 
أن يضع أقدامنا فى حذائه لنعرف موقفه. إِن التقنية الأكثر 
شيوعاً فى هذا الموقف هى أن يدع السارد شخصيته تفعل» 
يدعها تكشف نفسهاء لكن هناك نوعاً من الروايات مثل 
(كوميديا العودة) يكون الحكم الاستهلالى فيها على 
الشخصيات الجديدة مؤثراً فى تشكيل الرواية؛ وكاشفاً لطريقة 
السارد فى النظر إلى الأشياء؛ وموجها أزمته إلى مسارب 


محددة . 


فى الفصل الثالث من الرواية؛ يعود مرسى مرة أخرى 
إلى الظهور ثلاث مرات؛ ثم مرة رابعة فى الفصل الرابع؛ ومرة 
أخرى فى آخر الرواية. وفى كلل هذه المرات فالحديث الوحيد 
بين الاثنين هو المطبعة؛ والطرق التى لجأ إليها مرسى لإقناع 
فازوف شا ركته. 


الأمر نفسه يحدث مع معاوية سواء فى بداية ظهوره في 
الرولية"تبَوّقاً بحكم قاس للسارد عليه؛ أو فى مواضع ظهوره 
الأخرىء التى يؤكد بها السارد من خلال أفعال معاوية 
صَدق الحكم الامتهلالى عليه. 


يحتل حيزاً كبيراً متصلاً من الفصل الثانى ليختفى بعد 
ذلك. فى أثناء ذلك فإن السارد يتركه ليعبر عن نفسه؛ وحين 
يختلف معه فى الرأى أو الفعل فإنه يحاول تبرير ما يفعل؛ 
وحين يعجز عن التبرير فإنه لا يقسو فى فى الحكم عليه قسوته 
على الشخصيات الأخرى. مثلاً» عندما اكتشف فاروق 
الخولى أخطاء الأرقام الواردة فى لمجلد الذى يشرف على 
مديره وهو د. سليم لينبهه إلى ذلك وليسأله المشورة؛ دار 
بينهما حوار طويل انتهى بإصرار د. سليم على طباعة انجلد 
بالأخطاء الواردة فيه وقيام فاروق الخولى من مجلسه ليسأله 
د. سليم: 

إلى أين ..؟ أجبت بانكسار- أستأنف العمل 

يادكتور» علينا التزام حسبما ذكرت وذ كرتنى» - 


اما 


لكنك غير مقتنع..؟ الا يهم. . فضحك؛ وعاد 
بمقعده إلى الأمام؛ وعادت إليه بشاشته التى 
أحببتهاء قال يا سيد فاروق؛ أنت رجل طيب 
وستقتدع ؛ وقلت ورب الكعبة لن أقتنع لعبة يلعبها 
كل البشر» تلك مصيبتى منذ أول صياغتى(ص 215 . 


وعلى الرغم من عدم اقتناعه فإنه نفذ ما أراد د. سليم ولم 
يقن عليه ره محددو على لو عم 


زينات ده 0 طريق استخدام السارد 
لاستراتيجية التناص حين يراها على محطة الأتوييس للمرة 
الأولى؛ يستعرجع جزءاً من علاقعه بها فى الرواية الأولى 
(المهاجر) ويورده فى (كوميديا العودة», هل كان هذا الجزء 
مونولوجا داخلياً؛ أو محاولة للتعريف بهاء هذا مااشيتضح 
3 كثر عند الحديث عن تقّنية السرد فى الرواية؛ لكننا نلحظ 
فى هذا الجزء أنه يدينها؛ ويصدر عليها حكلأ اسنهلالياً 
سيتفق مع تطورات علاقته بها: 
إلا أن لحظات توهجها كانت متعددة»-خاصة 
حين تخلو حيانها من غيرى من الرجال (ص 15) 
( كوميديا العودة) : 
أنت يا زينات يخربة محكوم عليها بالفشل 
ساعد إلى ساعدء وفى النهاية ‏ ولأنك حريصة 
أكثر مما يجب - لن يبقى منك سوى معلمة 
ككيبة وزوجة قنوطء وفى الغالب لن يتزوجك 
غير جلف (ضن 4194 
لا تكاد زينات تفلت من هذا الحكم القاسى عليهاء فهى 
أرادت أن تكون عشيقة له برغم أنها زوجة وأم لكنه قاومها وهر 
يشة يعذييواء وعين رفست ننددا سلمت نفسها لغيره من الرجال» 


ذف 


محتقت فاه به ولا واجهها بذلكء قالت له بتبجح: «هل 
عددك شهود؛: كأنها بهذه الجملة تعترف بما تفعل. 


لم تظهر زد نات إلا بدءاً من ص 15؛ أى بعد منتتصف 
الره واية فى فصلها الثالث» » لكن تأثيرها على مجريات الأحداث 
كان كبيراً لقد كانت أحد الأسباب المهمة فى تعجيل 
المسراء بين فاروق وزوجه الحاجة يسرية ووصوله إلى نهايته 
انحتومة. 

الحاجة يسرية هى الشخصية الثانية تبعاً لحجم وجودها فى 
الرواية» ظهرت فى الصفحات الأولى؛ واستمرت فى الرواية 
حتى أخرهاء سيق ظهور: ها أيضاً هذا الحكم الاستهلالى 
مثلما فعل السارد مع بقية الشخصيات: 


فاروق الخولى زوج امرأة نكود معقدة تكره 
الرجال وتبتزهم؛ من خلال تراث متوارث؛ وأما 
عن جدة. أخلصت له بكيانهاء وجمدت 
دونه عقلهاء لا المنطق ولا العفاريت الزرق 
بقادرين على إقناع الست يسرية ‏ بالتسمية - 
بأن الوجود يحتمل رجلا طيباً واحداً (ص .)١5‏ 


لم يكن هذا هو الحكم الوحيد عليهاء بل إن صفحات 
الرواية امتلأت بأحكام أخرى قاسية لا مبرر لها على هذه 
الرأة» يقول السارد فى إحداها: 
المرض الذى أضات الحاجة بسرية فى مبعنداً 
صباها أسمه الجهل .. لكنه يعقد الأمور تعقيداً 
يتعذر معه الأمل تماماً فى شفاء تلك السيدة 
المسكينة؛ حين يضيف إلى مرضها بالجهل سمة 
متوارثة فى بعض البشر منذ الخليقة؛ كانت 
السبب المباشر الجوهرى لكل الكوارث التى 
صنعها الإنسان لنفسه وبنفسهء صغرت تلك 
الكوارث أم كبرت" من قتل فرد على يد غيره؛ 
إلى قتل الناس بعضهم البعض فى الحروب 
الكبرى التى تندلع لتشمل أرجاء المعمورة؛ تلك 
السمة التى يضيفها السيد المؤلف إلى شخص 
الحاجة يسرية المبتلى هى الغباء (ص 41 - 88). 


السرد فى (كوميديا العودة) 
0ك 


حين تنحى أحكام السارد القاسية على الحاجة بسرية» 
وتتأمل أفعالها بمعزل عن تدخلاته الحادة» فإنك تمنح هذه 
الشخصية قدراً من التفهم» » والتبرير أحياناً لما تفعل؛ ولا تكون 
فى هذه الحالة مستعدا أن تشارك السارد رؤيته لهاء امرأة 
مصرية ترى مثلها كثيراً حولك؛ حملت عبء تربية الولدين؛ 
حتى وصلا إلى الجامعة؛ تبتز زوجها لكن ما تأخذه منه لا 
تنفقه على نفسهاء بل تدخره لأولادها باعتراف السارد 
نفسه.هناك هوة ثقافية وفكرية واضحة بين الشخصيتين» وهى 
سبب كل شقاق وتناقض بينهما. ولا يستطيع القارئ أن 
بمنع نفسه من التساؤل - وهو يرى المعارك اليومية التى تدور 
بين الشخصيتين ‏ لماذا لا يطلقها ويستريح؟ 


عمرو بن هشام شخصية لها خصوصية؛ فكينونتها 
التاريخية يجعلها غير فاعلة على مستوى الأحداث. لذلك؛ لا 
يمكن الحديث هنا عن بنيتها أو تعالقاتهاء ومكان الحيلث 
عنها فى موضع آخر. أما السارد فقد أحضرها لخرض ررائى ما 

يقود تأمل شخصيات (كوميديا العودة» وطبيعة أفعالها فى 
الرواية إلى نتيجة مؤداها أن هذه الرواية لا تستمد قيينتها من 
شخصياتها الروائية» فهى شخصيات فقيرة ضحلة لا-عمق 
فيهاء ولا قيمة لما تفعله؛ ولولا السارد ‏ الذى يعطى للرواية 
قيمنها بأزمته وأحكامه ‏ لما كان للرواية أثر من ناحية 
الشخصيات؛ لقد ساعد أيضاً على تسطيح شخصيات الرواية 
أن السارد تعمد تشويهها؛ وتقديمها ممائلة لبعد نفسى واحد 
فى كل منهاء لذلك لا ييقى فى الذهن من شخصيات الرواية 
بعد الانتهاء منها إلا السارد فاروق الخولى نفسه؛ والحاجة 
يسرية هذه المرأة المظلومة - وأما شرائح الشخصيات الأخرى 
فإن ما يعلق فى الذهن منها مراقف وقيم رديشة استطاع 
السارد تثبيتها فى الرواية بنجاح. 

الوظائف: 

أحد المعايير الأساسية فى النقد للتمييز بين الروايات هو 
كثافة الأحداث بها وطبيعة هذه الأحداث؛ هناك روايات مثل 
الروايات التاريخية والبوليسية والحكايات الشعبية والخرافات 
تتميز بكثافة عالية فى أحدائهاء حتى ليكاد القارئ أن يقرأ 
فى كل جملة حدثاً جديدأء وفى المقابل فإن هناك روايات 


مثل الروايات السيكولوجية تقل أحدائها وتعفعت لتصبح 
كأنها جزر معزولة فى فضاء الرواية. 

كذلكء فإن كيفية توزيع الأحداث فى كلا النوعين لا 
يتم عشوائياً » بل يمكن استخلاص نظام ما للأحداث فى 
كل رواية على حدة, وإذا كان الحدث لا يعم إلا فى زمن» 
فإن توزيع الزمن الروائى أو طريقة بنائه هى أيضا من الأشياء 
المهمة التى يجب أن تلفت نظر الناقد. والحديق عن بنية 
الزمن موضع آخر. 

فرق النقد اللسانى الحديث أيضاً بين أنواع مختلفة من 
الوظائف حسب قدرتها على التأثير على الأحداث؛ وطبيعة 
الدور الذى تقوم به دائخل الرواية؛ ولاحظ أن هناك وظائف 

ئيسية أو مفصلية أو نوى تككون الرواية عندها فى مفشرق 

طرفم فطبيعة رد الفعل المترتب عليها يحدد مسار الرواية بعد 
ذلك ويكثر على علاقات الأشخاص بها. وهناك أيضاً وظائف 
تكون بمثابة توسعات للوظيفة الرئيسية؛ لاتكون مؤثرة مثل 
الأول" لكن لايمكن الاستغناء عنها فهى التى تعطى للرواية 
جوهاء ونساعد على تأكيد محاكاتها للواقع وأطلقوا على 
هذه الوظائفت"اسم» وظائف ثانوية أو قرائن”؟2. من المنظور 
السابق سيتم التعامل مع وظائف (كوميديا العودة» ؛ تاركين 
الحديث عن طريقة تشكيل هذه الوظائف إلى مكان تال فى 
أثناء الحديث عن الزمن. ١‏ 

و(كوميديا العودة» رواية من الحجم المتوسط؛ فعدد 
صفحاتها يلغ ١91‏ من الحجم الصغير لكنها مع ذلك 
لا تحتوى إلا على ثلاث نوى أو وظائف مفصلية مترابطة فيما 
بينهاء أما الوظائف الأخرى فهى إما قرائن أو وظائف ثانوية. 

هذه النوى الثلاث تتراجع فى الرواية إلى مابعد منتصفهاء 
تخديداً عند التقاء السارد بزينات وتكون كالتالى: 


النواة الأولى: 

يسير المؤلف فى الطرقات بعد مشادة مع مرسى. 

- يقترب من محطة أتوبيس» فيرى زينات واقفة. 

وزينات عشيقته القديمة؛ تفرقت بينهما السبل؛ إلى أن 
وجدها مصادفة على محطة الأتوبيس» هنا يقف السارد فى 


إى 6 ل ١‏ 


مفترق طرقء» فهو إما أن يتجاهلها ل ليمضى فى أحلامه أو 
أوهامه, وإما أن يكلمهاء وقد قرر ذلك؛ فنادى: زينات. 


5 ترأه+ وترد عليه مجاملة. 


تعرف أنه كان فى السعودية. 


كان يمكن أن تتجاهل ذلك» فهى أمرأة متزوجة ولها 
أولاد, لكنها تقرر أن نخحادئه وتعيد علاقتها به التى تستمر فترة 
على منوال غريب بينهما. 

النواة الغالثة: 


فاروق الخولى رجل متزوج وله أيضاً أولاد. 
- زينات تتصل به كثيراً فى منزله. 
زوجته نشك فى أمر العلاقة بين فاروق وزبنات: 


شلك الزوجة يجعلها تأخذ موقفاً من ثلاثةع إما أن تهمل 
ذلك استمراراً لملسل إهمالها لزوجهاء أو أن تتققتى-كى 
تعيد علاقنها بزوجها إلى صورتها الطبيعيّة أن أن مخيل البيت 
إلى جحيم؛ وقد اختارت الحاجة يسرية أكوقف الأخخير الذي 
كان سبباً مباشراً فى تعجيل الصراع مع زوجها ووصوله إلى 
اقل فى نهاية الرولية. 
التى ب وجودها كر ااي ىب قبمنها. 0 أن 
121111 0 
فى مفترق طرق . مثلة يحتوى الفصل الأول على إحدى عشرة 
وظيفة ثانوبة وعدد كبير آخر من القرائن؛ بينما يخلو تماماً من 


أية نواة؛ ويكون سير الحكى فى الفصل الأول كما يلى: 
١‏ عودته من السعودية. 
! ركوبه السيارة متجهاً إلى بيته فى الإسكندرية. 


دخوله البيت وطريقة استقبال أهله له. 


>52 


:- طلبه أن يأكل جمبرى؛ وعدم تلبية هذا الطلب. 
"- سؤال زوجه عن النقود. 
5 إيداع النقود فى حساب زوجه. 


4 نهره ابنه عن سماع الغناء الحديث. 


انتظاره نتيجة أبنه. 
١‏ قدوم مرسى إليه ليعرض موضوع المطبعة عليه. 


بعض هذه الوظائف الثانوية كان يصلح أن يكون نواة مثل 
قرار عودته إلى بيته وقد كان فى إمكانه ألا يعود؛ أو إيداعه 
نقوده فى حساب زوجه» وبإمكانه أيضاً أن يرفض ذلك. لكن 
ولعلإقته بالعالم الصغير من حوله؛ يجعل قرار العودة أو إيداع 
النقود كأنه تدر محتوم لافكاك منه. وهنا تشفى طبيعة 
الآتحتيار التى تكون أصيلة فى النواة. 

كذلِك هناك وظائف ثانوية أخرى تشبه النواة فى 
تركيبهاء فى كونها مختمل أكثر من خيار مثل أن يطلب من 
زوجه أكل الجمبرى فتجيبه إلى ذلك وتجيبه أيضاً فى طلبه 
أن ينام معها معها؛ لكن الموقف لن يختلف كثيراً فى حالة الإجابة 
لو رفضت الطلبين» ؛لن يتغير شئ فى علاقته بها إن هى 
أجابت فموقفه منها راسخ ورفضه لها مكين» ولايرجع ذلك 
إلى أفعالها بقدر مايرجع إلى إحساسه أنها دونه فى كل شئ. 

لاتكاد تختلف بقية فصول الرواية كثيراً عما عرضنا له 
فى الفصل الأول؛ فالوظائف الثانوية متنائرة» والقرائن أيضأء 
وتأخذ الرواية خخطها الدرامى المتصاعد بفضل النوى الثلاث 
السابقة؛ وهنا يطرأ سؤال ضرورى: هل يمكن أن تشكل مثل 
هذه الأشياء الصغيرة عملا روائيا؟ أو لنطرح السؤال فى 
الوظائف الثانوية للرواية؟ ونقول إن الوظيفة الثانوية لاتكتسب 
قيمتها من نفسها بقدر ما تكتسب هذه القيمة من السياق 


ب 
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لل 0 السرد فى (كوميديا العردة» 


1 


الذى ترد فيه. والسياق هنا ليس السياق اللغوى فى معناه 
الضيق ؛ و" سياق 00-7 ماذا يحيط بهذه الوظيفة 0 
والاستبطان الذاتى 1 وظائفها الثانوية؛ إلى درجة 58 
تعليقات السارد وحواراته الداخلية وقدرته على استبطان ذاته» 
وليتحده دور هذه الوظائف الثانوية فى أنها وسيلة لاستمرار 
الحكى فى الرواية. 


بنية الزمن الروائى: 


يسير الزمن فى رواية (كوميديا العودة) فى بعض أجزائه 
زرك داثرى؛ وفيٍ أجزاء أخرى متعرجاًء ولابسير خطياً 
إلا فى أجزاء الرواية الأخيرة؛ وتستغرق 0 الرواية أقل من 
ثلاثة أعوام بدأت بسفر فاروق الخولى إلى مكة المكرمة؛ وفى 
بسداتفطة زمنية في الرال: وانشهيت متتل . ظل فى مكة 
سلقي ن؛ وفى الإسكندربة بضعة أشهرء تقريياً تسعة أشهر»-بدءاً 


من فصل الصيف إلى بدايات فصل الربيع. 


لاتتوزع حوادث الرواية بالتساوى على المدة الزمنية تكلهاء 
فسنتا مكة المكرمة لاتستغرقان إلا فصلا واحداً» بينما تستأثر 
الفصول الباقية بالتسعة أشهر؛ كذلك فإن المؤلف اختار من 
حوادث السنتين بضعة مواقف ححدث فى أيام محددة: لاو 
بالدكتور سليم بركات؛ العمرة التى قام بهاء لقاؤه بمعاوية؛ 
بعض مشاكل العمل» حَجّهء وأما التسعة أشهر فقد أفلح 
السارد نتيجة تركيزه على الأحداث فيهاء وتمدد هذه 
الأحداث؛ أن ينقل للقارئ صورة عن إيقاع حيانه؛ لاجد لها 
نظيراً فى السنتين الأوليين. هذا هو الهيكل الأسامى للمتن 
الحكائى فى الرواية » فهل سار المبنى الحكائى فى خط مواز 
للمتن الحكائى أم أن السارد اختار له بناء آخر؟ 

لقد بدأت الرواية بلحظة عودة فاروق الخولى من السعودية 
لتستغرق صفحات الفصل الأولى فى أيام مابعد العردة. 
وليست هناك إشارات نصية محدد عدد هذه الأيام : ؛ غير أننا 
نظن أنها أقل بكثير من شهر. وفى نهاية الفصل الأول ينقلنا 
السارد عن طريق استخدام تقنية الإرجاع الزمنى إلى حوادث 
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الستدين السابقعين فى مكة؛ ليكون الفصل الثانى كله مكرساً 
لذلك: ثم يعود بنا فى الفصل الثالث إلى زمن مابعد العودة؛ 
اعستغرق حوادث الفصل الثالث تبعاً لبعض الإشارات النصية 
أكشر من شهرء ولنقى عند نهايات فصل الصيف: أما 
الفصل /١‏ لرابع فقد امتد زمنياً إلى فصل فصل الربيع بتحديد السارد 
نفسه وإشارته إلى ذلك؛ وليستغرق بيان المؤلف بعد ذلك 
عدداً غير محدد من الأيام ينتهى بمقتل فاروق الخولى على 
يد الحاجة يسرية. 


إذنء سار الزمن فى منتسصف الرواية الأول على شكل 
دائرة» ثم استمر بعد ذلك خطياً فى بقية الرواية؛ وهو قريب 
من الأسلوب الذى استخدمه بهاء طاهر فى (الحب فى 
الي . وعلى هذا نقول؛ إن المتن الحكائى والمبنى الحكائى 

لغ ريلتقيا إلا بعد منتصف الرواية» أما قبل ذلك فإن لكل 
4207 بناءه الخاص. أما على مستوى الفصولء؛ فإن الزمن 
لابسككر فى) شكل خطى ف فى أى منها , تحدث فيه تعرجات 
كثيرة. وتتكشف هذه الت د منتشرة 
حل كل فصل» تطفى فى أغلب الأحيان على خطية الزمن 
فيبه يرجع السبب فى ذلك إلى أربع تقنيات استخدمها 
ارد بوفرة: المونولوج الداخلى المتشابك مع التعليق وطريقة 
دخول الشخصيات الجديدة إلى الرواية المتشابكة أيضاً مع 
التعليق: وأخيراً تدخخلات المؤلف نفسه فى العمل 


المونولوج الداخلى المتشابك مع التعليقٍ كان أكثر هذه 
التقنيات استخداماً؛ وقد ظهر فى شكلين : الأول رد فعل على 
حدث أنى لايكوك مصحوباً بالخروج من زمن اللحظة نفسهاء 
شل 


وخالتها: أصل يا باباء الحقيقة يا أبيه... لكنى 
كنت ابتعدت أكثر فأكثر فأكثرء وقلت لهم 
جميعاً: اخرسوا يا أولاد اللصوص وقطاع الطرق» 
ياسلالة سخرة بناء الأهرامات وحفر قناة 
السويس؛ يامفطومين على أكاذيب عبد الناصرء 
أى شئ ل شئ... (ص1 .)١‏ 
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أحينل صبرة 


ولم تتجاوز ثورته حدود باطنه وخياله المعذب كما ينص 
هو على ذلك؛ لكن هذه الثورة تظل فى زمن اللحظة' لايعود 
المؤلف إلى أحداث ماضية سواء أكانت أحداثا شخصية أم 
عامة؛ على عكس الشكل الثاني الذى يخرج فيه السارد من 
زمن اللحظة إلى أزمنة بعيدة قد تمعد إلى زمن النبى عليه 
الصلاة والسلام: 


قال: مد بصرك؛ فأرسلت بصرى فرأيت عجباً. 
رأيت النبى بالقرب من الكعبة يتحلقه جمع من 
قريش» وهو منشغل بهم وبإقناعهم ؛ وعمرو بن 
هشام إلى جواره يهزأ ويسخرء بينما أبى سفيان 
بن حرب يجاهر فى حسم: والله لانعطيك إياها 
إلا أن تنالها منا قسراً؛ فيصيح عمرو: بل دونها 
مصرعى... (ص117) . 
المشهد طويل والسارد ليس موجوداً فيه؛ لكنه جاء نتيجة 
استحضار السارد له؛ فهو لحظة انسحاب من الحاضر إلقْ رمن 
بعيك. 


أما طريقة دخول الشخصيات إلى الرواية فقد تحدثناءعنها 
قبل ذلك؛ وأشرنا إلى أن السارد يصدر حكماً استهلالياً على 
هذه الشخصية» ويستعيد جزءاً من تاريخها الشتخمصى مضحوياً 
بتعليق؛ ويكون هذا التاريخ بمثابة إرجاع زمنى يتجاوز لحظة 
السرد. 

أما تدخلات المؤلف فقد جاءت فى أغلبها استباقاً زمنياً 
يحاول من خلالها التنيؤ بما سيحدث للسارد من أحداث 


قلت يامؤلفى: ماشأن كل ماتقدم بالحرب التى 
أعلنتها بينى وبين زوجتى؟ قال: بل ماشأنك 
أنت؟ ألم أنهك عن التدخل فيما لاقبل لك 
به؟ تعال نواصل ما انقطع؛ فزينات تدبر لك 
أمرأً؛ ومرسى لاينوى الكف عن مطاردتك بعدء 
ومعاوية فى مكمنه هناك يشحذ أسلحة الخسة 
لاستخدامها ضدك فى الوقت المناسب 


.)١1؟9ص(‎ 
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وسترى ونحن نستمر فى قراءة الرواية أن ما رسمه المؤلف 
للسارد قد محقق. لم يستطع السارد فكاكاً من مصيره امحتوم. 

لم تكن هذه التقنيات وفيرة فى عددها فقطء بل كانت 
ذاث مساحات كبيرة فى عرضها داخل الرواية زاحمت فيه 
الأحداث نفسها. 

تبقى نقطة أخيرة فى موضوع الزمن تتملق بالكيفية التى 
يتسارع بها الزمن أو يتباطأ داخل العمل الروائى؛ فقد يكف 
السارد جملة من الأحداث ذات زمن ممتد؛ لتقرأ فى بضعة 
أسطر وبسمى هذا النوع من السرد تلخيصا؛ أى أن زمن 
القراءة فيه أصغر من زمن الحدث؛ وعلى النفيض يمكن 
للسارد أن يتوقف أمام حدث بالتحليل والاستبطان» أو يتوقف 
أمام شخص أو مكان بالوصف؛ ويسمى عندئذ «وقفة)» 
ويكون هنا زمن القراءة أكبر من زمن الحدث؛ وأخخيراً قد 
يتعادل الاثنان: زمن القراءة وزمن الحدث ولايكون هذا إلا فى 
المناهد الحوارية» ويطلق على هذا النوع مشهداً. 


وتكثر فى (كوميديا العودة) المشاهد الحوارية؛ وهى سمة 
فى_مؤلف العمل؛ لمجدها عنده أيضاً فى (يوم تستشرى 
الأساطير) التى تكاد تصنف ضمن نوع «المسرواية؛ الذى 
ابتدعه توفيّق الحكيم. كما تكثر فيها أيضاً الوففات؛ على 
حين تقل التلخيصات جداً؛ ولانظهر إلا مع كل شخصية 
جديدة؛ بحيث يعد التلخيص إرجاعاً زمنياً. أما على مستوى 
الأحداث نفسهاء فإن التلخيصات القليلة جداً فيها لاتؤدى 
دوراً مهماً؛ ولايكون لها بالتالى تأثير ملحوظ على الأحداث. 
فسا يلخصه السارد غالباً يحدث مثله فى الرواية؛ مثلما جد 
فو تلخيصات الفصل الرابع . 

التعليق : 


يقول وين بوث فى كتابه المهم (بللاغة الفمن 
القصصى : إن التعليق يقلل من قيمة الأصالة 
فى العمل الأدبى» وكل شخص يعرف ذلك» 
وليس هناك أدنى شلك فيه" . 
لايعنى هذا إغلاق الباب أمام هذه التقنية المهمة فى 
العمل الروائى» فالواقع أنه قلما تخلو رواية من التعليق» وبوث 


011110 السرد 


يدرك ذلك حين يقول تعليق] على رواية (ترسترام شاندى) 
للورانس ستيرك: 
من الواضح أنه سيكون من غير المعقول م 
عن التخلص من التعليق فى ترسانة الرواية؛ بينما 
هويدير المعركة؛ ؛ لأن المعركة لاتظهر إلا فى 
التعليق: إن السرد أصبح هو العرض» ؛ فكل تعليق 


ورعيواةة, 


ومثل (ترسترام شاندى) ء فإن معركة (كوميديا العودة) 
الأساسية لانظهر إلا فى التعليق. إن شخصيات الرواية محدودة 
كما ونوعاً؛ ووظائفها سطحية لاتأثير فيهاء وبنية الزمن 
لاتكنسب قيمتها من نفسها بقدر ماتكتسبها من تعالقاتها 
الأخرى. وهناء يبرز التعليق ليكون التقنية الرئيسية المؤثرة فى 
الروية. 

لكن التعليق موضوع معقدء فمن حيث هو تقنية؛ 
لايمكن إفرادهاء مثل المونولوج أو الحوار مثلاًء فهو يشاك 
عضرباً مع الأحداث والأشخاص وحتى الحوارات 
والونولوجات بحيث يكون فصله عن هذه التقنيات نوعاً من 
الفصل النظرى . 


إن خطورة الععليق تكمن فى قدرته على التأثير على 
وجهة ة نظرنا عن الأحداث التى تقوم بها الشخصيات» إذ إنها 
تحول عدم الإدراك إلى دلالات مباشرة عن المعنى وأهمية 
الحوادث ذانها!6) ؛ وهو من هذه الزاوية يكون مزعجاً خاصة 
إذا لم يكن هناك حباد فى التعليق على أفعال الشخصيات. 
إن الفنان؛ كما يقول تشيكوف» 
يجب ألا يكون قاضى شخوصه؛ أو محادثاتهم» 
ولكنه يجب أن يكون شاهداً غير متحيز 3-5 
يجب أن أدع للمحلفين أى القراء - مهمة 
اك ور 0 
موهوباً فقط؛ أى أكون قادرا على تنرير 
الشخوص والتحدث بلغتهه'! . 


لكن مثل هذا الحياد الذى يطلبه تشيكوف هو حياد 
نظرى» فالمؤلف لايستطيع أن يكون محايداً؛ إنه يستطيع فط 


فى (كوميديا العودة» 


أن يخفى موقفه لنبحث عنه داخل الرواية» 8 المقابل فإن 


هناك روائيين يملأون رواياتهم بتعليقاتهم؛ حتى إن الرواية 


تتحول على أيديهم إلى معرض 1 راء فى السياسة والاجتماع 


وقضايا الكون الكبرى غافلين عن أهمية لذة الكشف التى 

من أجلها نفرأ الزواية. 

فى (كوميديا العودة» يأخذ التعليق أشكالاً مختلفة؛ 

فالسارد يعلق على نفسه وعلى مؤلفه وعلى الأحداث 
والأشخاص , وعلى البيئة من حوله؛ وعلى امجتمع ٠‏ 
تتحرك فيها: 

أتتتخدمت الرواية تقنية السرد بصيغة المتكلم» هذا يعنى 
أن حي كلسارد عن نفسه يأنى فى المقدمة؛ يعنى أيضاً أنه 
بريد من/القارئ أن يرى العالم بعينيه, والمشكلة الرئيسية فى 
هله التتقفية هى مشكلة السارد نفسه ودرجة الشقة التى 
بمنحها القارئ له .. هل يكذب؟ أم يقول الحقيقة؟ هل 
يصَدر داكما أتتكاما أخلاقية على الأحداث أم يكتفى بدور 
حيادى؟ هل يكون واعياً لذاته أم يستمد هذا الوعى من 
انعكاس أقعاله على الآخرين؟ كيف يشكل صورته فى 
العمل؟ وهل يمكن أن نصدق هذه الصورة”"؟. كشثير من 
الساردين لايكتفى بعرض الأحداث؛ بل يعدخل بالتعليق 
عليها وعلى الأشخاصء؛ وقد يتمدد هذا التعليق ليحتل 
مساحة موازية لمساحة الأحداث وربما أكبر منهاء مثلما مجد 
فى (كوميديا العودة) . 

وأهم من يعلق عليهم السارد فى الرواية هو نفسه؛ وهر 
من خلال تعليقاته الكثيرة خاصة فى نصفها الأول يشكل 
صورة لنفسه. سنجتزئ» هناء بضعة جمل من تعليقاته على 
نفسه؛ ثم نعرض لجملة الصفات التى تشكل صورة السارد. 

أنا الرجل المهذب الرقيق ضحية نفسه. 


.)١6ص(‎ 
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أحمد صبرة 


وزكاه فى هذا كله ماعرف عنه ‏ بالرغم من 
عثرات حياته ‏ من دقة وإخلاص فى العمل. 

- لماذا يامؤلفى الشيمء الأنك رسمتنى فى 
روايتك الأولى سليم الطوية» مشالى النزعة؛ 


متسامحاً حتى قبول الموت بلا مقاومة؟ 


د(ص؟9؟). 
أما صورته فتتكون من الصفات التالية: 
مهذب (صكا). مخلص (ص258). - يضضيني صدره بالممارك (ص ؟15). 
رقيق (ص 2.)148 - صليم الطوية (ص ؟ .)71‏ خجول (ص 47). 


ضحية نفسه (ص8١).‏ - مثالى النزعة (ص .)75‏ ذو كبرياء (ص 45). 
- فاشل (ص 202.27١‏ متسامح (ص 2.677 - يمقث العادة المكررة 
- تليل الشطارة (عى 14). - فقيرء حمار (ص77). والتقليد المتبع (ص88): 
- ديق فى عمله (ص  .)19‏ صريح (ص071. ١‏ حساين"فى القاط 


خفايا النفس (ص00): 


إن القارئ حين يختبر هذه الصورة بصفاتها المتعددة على 
أفعال السارد يجد أنها تصدق فى كتير فالأ كيان حتى 
الصفات التى لا يجد القارئ أفعالاً تؤكدها فى" الروايةء أفإنه 
مستعد أن يصدقهاء أو قد يتقبل أفعالاً تناقض صفات أخرى 
اعتماداً على الثشقة التى منحها له. مثلاء علاقته بزينات وهو 
رجل متزوج قد تناقض صفة الاستقامة التى وصف نفسه 
بهاء لكن طبيعة هذه العلاقة وأسباب نشوثها والكيفية التى 
تطورت بهاء يجعل القارئ أكثر تفهما لهاء واستعداداً لقبولها 
اعتماداً على تطورات أزمة السارد مع زوجه الحاجة يسرية. 
وهو فى هذه الحالة يمكن أن يعطى لصفة الاستقامة معنى 
آخر. 

هناك شئ آخر فى جملة هذه الصفات؛ إنها تشكل 
مجتمعة ما يسميه علم النفس الشخصية الانطوائية. لقد اختار 
السارد ‏ دون تعمد صفات نفسية تناسب انسحابه من 
العالم؛ وانعزاله داخل بوتقة نفسية. وكما قلنا سابقاء فإن 
هناك تناغماً بين تعليقه على نفسه؛ وأفعاله فى الرواية؛ لذلك 
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نراه قليل الأصدقاء؛ يضخم الأفعال الصغيرة ويعطيها أبعاداً 
قد لا تكون فيهاء أكثر عرضة لتأثيرات الحزن والاكتقاب» 
كل هذا ظاهر فى أفعاله أو فى ردود أفعاله على الآخرين» 
وهو يستكمل بالفعل أو رد الفعل صورة الشخصية الانطوائية 
انتى رسمها لنفسه. 

إذا كانت الصفات السابقة هى الصفات التى نص عليها 
السارد نفسه؛ فإن هناك صفة لم يذكرهاء لكن كان لها تأثير 
حاسم على عالم القيم فى الرواية» هذه الصفة هى صراحته. 
إن تأثيرها على علاقات السارد ببقية شخصيات الرواية واضح» 
سواء فى مصارحته لزوجه بأن حجّها كان ينم عن دوافع 
وثنية فى جوهرهاء أو مواجهته مرسى أو معاوية؛ أو حديثة 
الصريح مع د. سليم بركاتء أو كشفه لزينات عن نفسها 
وعن طبيعة ما تفعل؛ لكن الجانب الأكثر أهمية؛ هناء هو 
كشفه عن أزمة روحية كبيرة يعيشهاء فقد أناح له وجوده فى 
مكة مدة عامين فرصة تأمل حاضر المسلمين ومقارنته 
بماضبهمء لقد وجد من خلال هذه المقارنة أن الأطراف 
الفباعلة الأساسية فى الحاضر تشبه إلى حد كبير الأطراف 
الفماعلة فى الماضى؛ ومن ثم؛ عمد إلى تلك الحيلة التى لم 
تستنفد بعد كل ما فى جعبتها وهى حيلة إسقاط الماضى 
على الجاضبر؛ لذلك اختار ثلاث شخصيات من الماضى 
وجدهم أقرب ما يكون إلى سلوك الحاضر؛ وهم شخصيات 
الرسول عليه الصلاة والسلام وعمرو بن هشام (أبو جهل) 
وسفيان بن حرب. لقد وجد من خلال رؤية ذاتية لصراع 
الرسول عليه الصلاة والسلام مع قريش أن أبا جهل (عمرر 
بن هشاء) كان أكثر استقامة فى هذه الحرب من سفيان بن 
حرب. لقد كان أبو جهل واضحاً فى معركته؛ لم يدار عداءه 
للرسول عليه الصلاة والسلام» أما سفيان بن حرب فمّد ناور 
والتف وانحنى ثم انقض ليستولى أبناؤه على ميراث الرسول 
عليه الصلاة والسلام. وهو يقول أيضاً إن خياره محدود فى 
هؤلاء الثلائة (ص 2085 إنه لا يخفى إعجابه بأبى جهل إلى 
درجة أنه يختار اسمه ليكون عنوانا لأحد الفصول. 


كان الصراع بين هؤلاء ‏ من وجهة نظره- صراع 
على إصلاح حال قريش؛ وهو يرى أن الرسول عليه الصلاة 


مالك 


والسلام فشل فى ذلك كما فشل أيضاً عمرو بن هشام؛ أما 
معاوية. 


إننا نرى؛ من زاوية القارئ؛ أن الصسراع على إصلاح 
قريش لم يكن الصراع الأساسىء لقد كان هذا نتيجة فرعية 
وإن تكن مهمة - تتصل بالقضية الكبرى للرسول عليه 
الصلاة والسلام وهى قضية إعلان كلمة التوحيد مع ما 
يترنب عليها من نتائج كغيرة منها إصلاح حال قريش؛ وهنا 
يجد القارئ نفسه فى حال تناقض مع ممتقدات المبارة: 


« 


القارئ يرى فى الرسول عليه الصلاة والسلام نبأ يوحى 
إليه ؛ والسارد لا يختار من صفات الرسول الكثيرة إلا صفة 
المصلح الاجتماعى؛ فهل يعنى هذا أنه لا يؤمن بجانب النبوة 
عنده؟ لد خلص بعض من قروا الرواية قراءة عجلى إلى 
تكفير السارد بناء على بضعة ججمل متنائرة داخخلها. لكلن 
تتبع اعغرافات السارد نفسه وصراحته فى أجزاء كشيرة من 
الرواية يؤكد عكس ما خلصوا إليه. إن السارد الذى يعترف 
بأنه لم يكن من المصلين قسبل ذهابه إلى مكل بيصي أب 
تصدقه حين يقول إنه مسلم» وإنه أكثر إيماناً من الحاجة 
يسرية مغلة, كما أن هناك بعض فقرات ومواقف فى الروابة 
يمكن إعادة تأويلها لتبعد عن السارد حكم التكفير القاسى؛ 
مثلاً حين يقول: 
لكنى توقفت أتأمل فى صحة آخر ما فال: إن 
الرسول كان يرسل لحيته دون أن يهذبهاء وإنه 
كان يرتدى جلباباً قصيراً جنباً للنجاسة؛ وكان 
يتمتع بفحولة أناحت له أن يأنى زوجاته التسع 
واحدة وراء الأخرى فى غضون ليلة واحدة» 
وكل ذلك ثابت يسند من السنة الصحيحة. 
إن هذه ليست لفة الساردء بل لغة الآخرين على لسانه» 
واختياره لها لا ينفى أنها واقع؛ وأن هناك انجاهات فى 
اللجتمع لا تفكر إلا فى مثل هذه الأمورء وإدانة السارد لا 
تنصب على مضمون الفقرة؛ بل على من قام باستحضارها 
من التاريخ لتكون قضيته الأساسية. 


السرد فى ((كوميديا العردة) 


الأمر نفسه فى هذه الفقرة: 


من الجاهل الآن وبعد أربعة عشر قرنا؟ ألم نفهم 
بعد؟ قريش لا ينصلح حالها أبداً » اقرأ بإمعان ما 
بين السطور» محمد أدرك ذلك فى أيامه 
الأخيرة» ألا بده فى الصفحات الأخيرة من 
سيرته كثير البكاء مكتغباً؟ لقد أدرك بالرغم من 
انتصاره خبث قريش الأزلى؛ أسلمت له وكانت 
تعمل فى الوقت نفسه؛ وبلا هوادة؛ على مخويل 
انتصاره إلى غطاء متين تدارى به فسادها 
المراوغ » محمد قبض كمداً وكسبت قريش لعبة 
جديدة: القرآن؛ وما أسمعه حديث رسول الله 
(ص 158). 


هنا أيضاً جد رؤية لتاريخ الحضارة الإسلامية قد يتفق 
كتَيرون”فيها مع السارد؛ أن ما تركه الرسول عليه الصلاة 
والسلأم قد/تحول إلى لعبة فى أيدى حكام المسلمين الذين 
كان جلهم من قريش. ونستطيع هنا أن نستشهد على صدق 
كلام السارد بمئات المواقف من تاريخ الخلفاء الأموبين أو 
الإسلام الصحيحة؛ واستخدموا القرآن الكريم والسنة النبوية 
أداة لتحفيق اغراضهم بحيث ولا على ايديهم إلى لعبة. 
هذا لا يعنى أن من يقتنع بذلك يخرج عن الدين ولا يعنى 
أيضاً أن من يرى أن القرآن الكريم قد أصبح لعبة فى يد 
قريش قد آمن بأن القرآن لعبة. إنها رؤية الآخرين على لسانه. 

أما تجربة الحج عنده ففى حعة إن ري ذلك أن 
السارد يفجؤنا بتجربة غير مسبوقة فى الكتابة عن الحج؛ لقد 
تخولت تخربة الحج على أيدى الكثيرين؛ روائيآ أو غير ذلك؛ 
إلى وسيلة لإئبات مهارة التعبيرات الجاهزة (الكلشيهات) 
حين تستخدم لآلاف المرات» التجرد؛ المساواةء القرب من 
الله المجاهدة؛ رمزية الشعائرء تمثل جربة الأولين: النبى 
إبراهيم عليه الصلاة والسلام وزوجه هاجرء الموت؛ بحيث بدا 
دائماً أن هذا المنظور لتجربة الحج قد استنفد أغراضه تماماً. 
هنا بد السارد يرى فى سلوك الحجاج شيئاً آخر» يراه نوعاً 
من الوثنية والنفاق. حين يحج الإنسان فإنه بذلك يستكمل 
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احفد صبرة 


أركان دينهء أما إذا كانت هذه الأركان غائبة لديه؛ فإن حجه 
فى هذه الحالة بلا معنى. وأركان الدين ليست فقط أن 
يصلى الإنسان أو يصوم أو غير ذلك؛ لأنه لا معنى للالتزام 
بهذ الأركان دون أن يكون الإنسان مستقيماً أخلاقياً فى 
المعبى العميق لهذه الاستقامة. 
فى ضوء هذه الفكرة تحدث عن مجربة الحج» واختار 
منها مواقف تكشف حالة النفاق التى أكدها فى تعليقه على 
هذه التجربة. ما سنعرض له هنا هو موقف الدعاء يوم 
عرفات؛ لجأ السارد فى هذا الموقف إلى أسلوب الفنتازيا حين 
اختار معاوية والحاجة يسرية للدعاءء وبدلاً من أن يجرى 
على لسانيهما الأدعية التقليدية فى مثل هذا الموقفء فإنه 
كشف عن نفسيهماء وعبر بما يظن أنه متفق مع طبيعتهما: 
دعا معاوية فقال: اللهم إنى أكره الناس جميعا 
فزدنى كراهية لهمء ودعت الحاجة يسرية 
فقالت: اللهم إنى أمقت زوجى وأحتقره) فلو 
ترفع من شأنه أبداً» قال معاوية: اللهثم سخرهم 
جميعا لخدمتى واستذلهم ذلا الأبعطالواز فق 
بعده أبداء وقالت زوجتى: اللهيم اججعله نحت 
قدمى أبد الدهر جائياً. قال معاوية: اللهم أَعَطَتَى 
كل ما بيدهم, وأبح لى ممتلكاتهع “قلا يَعَلوَ 
على أبداء وقالت زوجنى: كل مآ يكسبه اللهم 
ملك خاص لى عوضا عن فقرى وعقدى 
المتوارثة... (ص 87) . 


وماكتبه السارد بعد ذلك عن مجربة الحج لا يكاد 
يخرج فى إطاره العام عما عرضنا له: عمّيدة الإنسان لا 
تصلح إذا كان الإنسان نفسه فاسداًء وما يمارسه من شعائر 
الحج هو نوع من الوئنية إذا كان إلهه ليس هو الله سبحانه 
وتعالى» بل إله فى الأرض مختف فى غرض من أغراض 
الدنيا؛ يعبده هذا الإنسان ويخلص له. وقد عبر السارد عن 
ذلك بشكل جيد فى دعاء معاوية والحاجة يسرية. 


قضية السارد الأساسية» إذن؛ ليست قضية دين» بل قضية 
دنيا وفساد بشرء لذلك تبدو فى تعليقاته على اجتمع وعلى 
البشر قسوة ظاهرة منذ لحظة وصوله إلى أرض الوطن : 
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رأيت الوطن كما تعودت أن أراه: سقف من 
والكراكيب يشبه غرفة الكرار فى بيتنا القديم؛ 
والناس بين هذا وذاك يتحركون حركات عشوائية 
تمائل حركة الميكروبات حين تظهر من خلف 
عدسة المجهر. لا أنا تغيرت ولا الوطن (ص 9). 
وحين يقول له السائق اليمنى فى الطريق إلى 
مكة: «مصر زين والله يا شيخ 
يرد : 
بشرط أن يحقّق من خلال عشقه لها مأربه؛ ولا 
يخسر كشيراً » منذ أول الشاريخ والحال نفس 
مجدهم؛ على حين تقنع هى ببؤسها رهوائهاء 
وكلمات المديح العارية عن أى صدقء تأكل 
أولادها حين مجوع» بينما ترضع أبناء الغرباء... 
(ص هه-56ه). 
هنا أيضاً جد نماذج من التعليقات ا متضمنة اعتقادات 
َدَتتمَارض مع اعتقادات القارئ» فقد يرى القارئ أن صورة 
مصر غير الصورة التى يراها السارد» وقد يحس فى تعليقات 
السارد بقسوة زائدة؛» فهل يحجب هذا الخلاف فى الاعتقاد 
المنعة الفنية فى قراءة العمل ؟ نعم يحجب. وهذا الخلاف 
بن معتقدات السارد ومعتقدات القارئ هو أحد الأسباب التى 
بعل لأى عمل أدبى مهما تكن قيمته فبولاً عاماً؛ ذلك أن 
هذا القبول يظل مشروطاً بتحقيق ما يسميه وين بوث «البعد 
النفسى» وهو التأكد من أن أى عمل ليس كثير البعد ولا 
قليل البعد عن قارئه, كذلك فإنى إذا أردت أن أستمتع 
بالعمل فيجب أن أوافق على كل معتقدات السارد بخصوص 
ا موضوع الذى يطرح 47) ١‏ ويقول بوث أيضاً: 
إن القراءة الناجحة جداً هى تلك التى تكون فيها 
الشخصيات المخلوقة ‏ شخصية المؤلف - 
شخصية القارئ على اتفاق ا 


ب صخشت حيييةه 


ييقول أخيراً: 
إن أعظم الأدب يعدمد بصورة أساسية على تناغم 
معتقدات المؤلفين والقراء )١7‏ 
إذا لم يحدث هذا الاتفاق تظل جماليات العمل محجوبة 
عن القارئ» ويظل العمل أيضاً أكثر عرضة لسوء الفهم. إن 
أى مؤلف قد يقول: ليس من شأنى أن أكتب روايات تخوى 
معتقدات توافق الرأى العام. وهذا صحيح.٠‏ لكنه يجب أن 
يتوقع أن يظل محدود الانتشار والتأثير إلى أن تتغير معتقدات 
الرأى العام؛ وهذا أحد الجوانب التى نفسر ظاهر ة إعادة 
اللغات: إن المؤلف يكتب عمله فى ظل قيم لا تقبل ما 
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السابقون. حدث هذا فى الأدب العربى مع أعمال أبى حيان 

التوحيدى ؛ وإبداعات المتصوفين والمتمردين والسير الشعبية؛ 

وحدث فى الغرب مشلا مع إيداعات كافكاء وكتابات 

آخر التعليقات التى نبحثهاء هناء هى تعليقات السارَد 

داخل العمل؛ وهى تقنية قليلة الاستخدام فى الرواية» تع 

بدايتها ترجع إلى القرن الشامن عشر عند لورانس ستيرك فى 

التقنية بالأطار نفسه الذى استخدمه ستيركث «السرد بصيغة 

المتكلم + ذكر المؤلف زفه؛, لكنه نحا منحى خاصاً به فى 

ثلاثة جوانب: 

الأول: ذكره الكثير للمؤلف الذى مجاوز المائة والثلاثين مرة 
فى روايته القصيرة. 

الثانى: تعليق السارد على المؤلف نفسه. 

الغالث: انتقال الرواية فى صفحاتها الأخيرة من السرد بصيغة 
المتكلم إلى السرد على لان المؤلف نحت عنوات 
دبيان من المؤلف» . 

سؤالة عن جدوى ذلك؛ وعن المدى الذى يحق للمؤلف أن 


يكون موجوداً بذاته. 


لمم السرد فى (كوميديا العودة» 


هناك كثير من النقاد يعترضول على المؤلف الذى يجعل 
ظهوره الشخصى بديلاً للعرض الفنى لموضوعه مثل وارين 
يع 40, كذلك يجبر سارتر المؤلف على أن يعطى 
الإحساس بأنه غير موجود؛ ولو ساورنا الشك لحظة يأنه وراء 
تكون حرة10 7 وآخرون لا يكتفون بالاعتراض على حضور 
المؤلف؛ بل يعترضون على آرائه الداخلية أيضأء فمثل هذه 
الآراء م لفاك عد امول 


لا يكتفى محمود حنفى بذكر المؤلف» بل إن سارد 
(كوميديا العودة» فى الواقع هو شخصية المؤلف الثانية. إننا 
هنا إزاء شخصيتين فى الرواية يحدث بينهما حوار طويل على 
هامش أحداث الرواية» حوار لا يمكن تجاهله؛ أو عده من 
جوانب النقص فيها تبعاً للآراء الابقة. ويرى بعض النقاد أن 
الْونْدَفما شرك لكتاب الرواية امجيدين والمحدثين هو أخذ 
عارك وْعراقهِ فى الأحداث إلى درجة لا يعود يشعر معها أنه 
يقرأ أو يعر بإشخصية المؤلف» حتى إنه فى النهاية يستطيع 
أن يقول تصدق لقد كنت هناك ؛ لقد كنت هناك 2147 . 

لكن المؤلف حين يظهر فى ( كوميديا العودة) ؛ فإنه يظهر 
عَلَى سان السَاروؤفق“زؤيتهء فهو هنا يفقد كينونته الحقيقية 
ليتحول إلى شخصية روائية مثل بقية شخصيات الرواية. وأا 
كان مدى التطابق بين المؤلف فى العمل ومحمود حنفى 
نفسه» قإنتا نرى هنا مؤلفاً ذا صفات معينة يرويها السارد على 
مدار الرواية: «آه يا مؤلفى الأرعن؛؛ «ومؤلفى الأديب الذى لا 
يفنتقر إلى الخبرة والدراية؛؛ وهذا ما رسمه لى مؤلفى 
العبقرى؛: «وقهرتنى باتفاق. ضمنى مع مؤلف نكدى؛؛ 
«مؤلفنا المأزوم » «بتكليف من المؤلف اللقفيم؛ » «وتخطيط 
مؤلف ألعبان بسعى إلى تعويض قهره هو بقهرى أناه» «أه يا 
مؤلفى ميت القلب»؛ «مؤلفى المستيد؛» ديالك من مؤلف 
لعوب6» ١مؤلفى‏ المتوجس الملئ بالريية والشك وقلة اليقين؛ » 
دمؤلف لا ندرى إن كان حكيما أم أحمق): «مؤلف مهجور 
منكور) . 

هذه بعض صفات المؤلف فى (كوميديا العودة» ؛ فإذا 
أضفنا إليها حوارات السارد معه وهى حوارات ذات شد 


"4١ 


أحقد صبرة 


وجذب وإنباء بمصير محتوم؛ لأدركنا أننا لا نقف على حافة 
الواقع كما قد توهم القراءة الأولى للرواية؛ بل نحن غارقون 
فى عالم من الفنتازيا كان محمود حنفى واعياً لها تماماً وهو 
يخطط للرواية. 
أما الجانبان الآخران وهما تعليق السارد على المؤلف» 
وانتقال الرواية من السرد بصيغة المتكلم إلى السرد بطريقة 
الغائب؛ فهما أضعف جوانب الرواية؛ ذلك أن السارد فى 
هذه الجوانب لا يتحدث عن واقع الرواية الخيالى؛ بل ينقل 
الأمر برمته إلى الواقع الحقيقى ليبدى آراء فى علم الجمال 
وعملية الخلق الفنى» وكون كل عمل يحمل قوانينه 
الجمالية الخاصة به التى قد لا تنطبق بالضرورة على غيره؛ 
كل هذا كى يبرر تعليقاته على السارد وإقحام العالم الحقيقى 
حمود حنفى نفسه؛ وليس للمؤلف المتخيل فى عالم الرواية: 
أريد أن أسر لكم بريبة تناوشنى وتنهشنى» إه بهذا 
المؤلف قد عاش سنواته الأخخيرة فى عؤلة كنيفة 
فرضتها عليه ارب دنيوية لم يخصد منها غير 
الفشل والعاطفة المهجورة والغربة عن الأهل 
والضياع داخل الوطن (ص 59) . 


هوامس: 
)رين بوث: بلاغة الفن القصصى» ترخسصة: أحمد خليل عراداث»؛ 
منشورات جامعة الملك سعود بالرياض - كثثا ص١152.‏ 


(1) طرائق تحليل السرد الأدبى: منشورات اتاد كتاب المغرب» الطبمة 
الأولى؛ الرباط؛ 1997: ص ص: ١4‏ 18. 


(9) وين بوث» ص:/1. 
طق نفسة) ص : 51077 , 
(5) نفسه ص :8؟؟. 


للف نفسه؛ ص: ./١‏ 
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مثل هذه التعليقات تقطع حالة الإيهام والاستغراق لدى 
القارئ لتدخله إلى عالم حقيقى لا مبرر فنى لذكره هنا. أما 
انقلاب صيغة السرد فى نهاية الرواية من المتكلم إلى الغائب 
على لسان المؤلف نفسه مبرراً ذلك بضرورات المنطق الذى 
يجعل من غير الممكن أن يصف إنسان اللحظات الأخيرة قبل 
موته بادثاً حديثه ببيان دعائى عن أفكار المؤلف ومدى تشابهه 
بالسارد «فاروق الخولى) ؛ هذا الانقلاب نقطة ضعف رئيسية 
فى الرواية؛ ذلك أن كلمة المنطق التى استخدمها المؤلف 
تبدو غائمة المعنى هناء فهل هو المنطق كما عرفناه من 
أرسطو وغيره من الفلاسفة؛ وهو منطق لا مكان له هنا فى 
شكله الجاف؛ أم منطق العمل الفنى؛ و(كوميديا العودة) 
مبنية على الفنتازيا التى تبيح للسارد أن يستمر فى الحكى 
حتى بعد موت. إن القارئ لن يسأل بأية حال عمن كتب 
الرواية بعد موته السارد؛ ذلك أنه منحه الشقة قبل ذلك؛ 
وصدقه حين استحضر شخصيات التاريخ وحاورها؛ وصدقه 
كذلك حين محدث عن مؤلفه الذى يحركه كيفما شاءء, 
وصدقه أخيراً حين قرر فى بداية الرواية أنه عاد من ميتعه 
الأولىء كل عا التصديق كان يمكن أن بيقع فى حال 
استمرار السرد بصيغة المتكلم دون خلل. 


() راجع فى ذلك بلاغة الفن القعصسصى؛ الذى مححدث عن نقنية السرد 
بصيغة المتكلم حديئاً مهمأ ص: .١9*‏ 

(8)نفسه ص1 151. 

(4)نفسه» الصفحة نفسها. 

157 تنفسهء صن‎ )٠١( 

37 نفحهء ص:‎ )١١( 

(؟1) نفسه؛ ص ص 84 04. 

(177)نفسهء ص 36. 
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تداخلات الرؤية والسرد والمكان 
فى رواية 
جالة العدري « مسهى» 


محم د عبد الطلب* 


ااا 


ات 


الواقع أن الإقدام على قراءة عمل روائى يحتاج إلى 
أدوات وإجراءات تنبع من طبيعة العمل ذاته؛ حتى لاتتحول 
الأدوات إلى عتاصر دخبيلة يلفظها جسد النص» وحتى إذا لم 
نبا فإنهسنرف يتشفيل إلى كائن عاعر لايعحرك إلا 
بالمعاونات التى تكفل له نوعا من الحياة الصناعية الزائفة . 


لقد العرمت بهذا المنهج فى تعاملى مع الخطاب 
الشعرى: وهو مايجب أن يكون فى التعامل مع الخطاب 
الروائى عموماء وخطاب هالة البدرى (منتهى) على وجه 
الخصوص. وأعتقد أن الأداتين الرئيسيتين اللتين لايمكن أن 
يلفظهما أى خطاب أدبى هما: الإفراد والتركيب؛ ذلك أن 
اللغة عندما تخرج عن ألفتها فى الصياغة الإخبارية لعدخل 
دائرة الأدبية؛ توجه طاقتها إلى الكلمة المفردة أولاء : ثم إلى 


.2 
* أستاذ النقد الأدبى؛ جامعة عين شمس. 


لماكب ثانياء نج-إل الشياق الذى يضم المفردات والمركبات 
الغاء وتتجسد هذه الطاقة فى عملية 9الاختيار؛ التى تتسلط 
على المفردات» و«التوزيع؟ الذى يتسلط على المركبات. ومن 
تداخل العمليتين يتأنى إنتاج الأدبية فى مستوياتها وأشكالها 
الختلفة. 

ومن المؤكد أن اللغة تنزل عن درجة الصفر عندما 
تغوص فى التداولية الحيانية؛ ثم يجاوز هذا المستوى عندما 
تدحل سياقات خارجية»؛ كأن تكون أداة التعامل لمكت 
الذى يقتضى ملابسات اجتماعية فيها شئ من التأنق الذى 
يكاد يخلص اللغة من ألفتهاء , لكنه تخليص بقدر محسوب أو 
محدود يتيح لها أن تدخل منطقة الحياد» المهيكة للأدبية؛ 
لكن هذه التهيئة يمكن أن تعوقف عند حدود اللغة الرسمية 
عندما تكوذ أداة محاضر أو خطيب يستهدف التوصيل 
بالدرجة الأولى؛ وتجاوز هذه الحدود يرتفع باللغة إلى الأدبية 
وفيها تكون هى المستهدفة أولا وآخخرا. 


يلف 


محمد عبدالمطلب 


وفى كل هذه المستويات يتم تطعيم اللغة بإشارات 
خحفية أو ظاهرة إلى زمن إنتاجهاء وإلى واقعها الاجتماعى 
والشقافى؛ وهذه الإشارات تتلبس بالمفردات والتراكيب على 
السواء؛ وقد نظل محلقة فى الفضاء الذى يحيط بهما. وعلى 
هذا الأساس يمكن القول بأن هذه رواية ريفية أو حضرية أو 
سياسية.. إلخ؛ وهو ماينعكس صياغيا فى معاجم وحقول 
تحمل ضمنا ‏ المؤشرات البيئية؛ وملامح الشخوص وطبيعة 
كل شخصية على المستوى النوعى من رجال ونساء؛ ومن 
أطفال وشباب وشيوخ. 
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والحق أن رواية هالة البدرى (منتهى) يتوفر فيها قدر 
هائل من هذه الخواص اللغوية التى لايمكن التعامل معها إلا 
من مدخلها الإعلامى الضاغط خارجيا وداخليا وهو العنوان 
(منتهى) وهو اسم قرية؛ فهو مؤشر لغوى لعب دورا بالغ 
التأثير داخل الخطاب وخارجه؛ لأن المتلقى.لايستظيع 
الخلاص من مجموع نواحجه الكثيفة» فقد أَخذ العنوان صورة 
التكرة (منتهى) ما يعنى دخخوله العلمية؛ وهو دخول يجعل 
من هذه القرية مفردة حاضرة حضورا فوريا فى ذهن المتلففق 
أيا كان؛ بل تكاد تعطى لهذا المتلقى“القسدرة على الإلمام 
المبدئى بمكونات عالم (منتهى) البشرّية-وغي رالبتشرية) 
والإلمام بأبعادها الزمانية والمكانية؛ وهو مايجعل من هذا 
المتلقى فردا من أفراد هذا الواقع الروائى: برغم أنه لم يسمع 
به من قبل» ولم يلتق به على نحو من الانحاء؛ لان (منتهى) 
واقع أنتجه الإبداع ليكون موازيا للواقع فى جملته دون أن 
يعنى ذلك أى نوع من الحاكاة الفنية أو غير الفنية» فمثل 
هذه المحاكاة الأرسطية لم تعد صالحة لتفسير عمل إبداعى 
كالذى بين أيديناء لأن العمل يقول فى كل ملفوظه: أنا 
أنخيل ؛ وعليكم أن تمارسوا معى هذا التخيل. 

إن اتتقال الدال من الخارج الإعلامى إلى الداخل 
الحكائى قد صاحبه مول صياغى بالغ التأثير» حيث تم 
إدخال (ال) عليه (المنتهى)؛ وخخطورة هذا الإدخال أو 
الإلحاق أنه قد نقل الدال من إطاره الحضورى المعاين إلى 
إطار الغياب غير المعاين» ذلك أن الوقوف عند منطقة التجريد 
من ال (منتهى) يستدعى الصيغة الصرفية الجردة (مفتعل) 
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بكل مردودها الذى يخفى غير مايظهر؛ أو مردودها الذى 
يعنى القابلية للعأثر والتأثير على صعيد واحدء كما أنه 
يستدعى المردود المعجمى الذى يكتنز بكم وفير من النواغ 
التى تصاحب الدال هامشياء وأول هذه النواغ: البلوغ والغاية» 
أو آخرة الشى» وكأن (منتهى) صارت محور الوجود كله؛ ثم 
ينضاف إلى ذلك ما تنتجه المادة (نهى) من المنع والتحريم؛ 
وهو مايعطى للمنتهى نوعا من الاحترام الذى يقترب من 
القداسة؛ فضلا عما يضيفه (النهى) من دلالة (العقل) الذى 
يعطى لأهل المنتهى قدرة ذاتية على إدراك الحسن والقبيح» 
لكن الإدراك ذاته لايعنى نفى القبيح عنهاء بل يعنى أنها 
تلفظه وتقاومه؛ وهو ماحققه الحكى فى متن الرواية داخخليا 
وخارجيا. 

أما إلحاق ال ب:منتهى» فإنه يجعل البنية مفردة 
على مستوى السطح؛ ومزدوجة على مستوى العمق» لأن 
الطرف الحاضر «المنتهى» يستدعى طرفا غائبا 9سدرة» فإذا 
بحضر الدال (منتهى) على السطبح حضر الدال (سدرة») فى 
العمق وإذا حضر الدال «سدرة؛ على السطح حضر الدال 
«المنتهى» فى العمق» والتحرك بين الحضور والغياب يأتى من 
الملفوظ القرآنى فى قوله تعالى: «ولقد رأه نزلة أخترى عند 
سَدَرَه اللتتَهى؛ «وأن إلى ربك المنتهى» (النجم: ,١4 ,1١‏ 
؟]) والموروث الإسلامى يشير إلى أن «سدرة المنتهى» شجرة 
نبق تفع على يمين العرش لايتجاوزها أحد من الملائكة أو 
غير الملائكة؛ فحضور دال «المنتهى» منفردا يستحضر هوامشه 
الدلالية التى تكسبه نوعا من القداسة أولاء ثم يستحضر الدال 
الغائب ١سدرة؛‏ ثانياء والدال الآاخير يضيف مجموعة هوامش 
هى : التجدد والدوام والعودة للحياة؛ والانبعاث الذاتى وهى 
هوامش تصاحب ١شجرة‏ السدر) ؛ إذ إن شجرة السدر تستدعى 
1[ شجرة السمرةة» وهى شجرة كانت مقدسة عند العرب» 
وقيل إنها مسكرنة بالأرواح؛ وهو ماينقل «المنتتهى) من 
إطارها الواقعى إلى إطار أسطورى يرتفع بها إلى إطار الرمز 
ويفسر خحولاتها المتجددة التى لاتتوقف. وهى محولات تصل 
إلى إعادة الموتى للحياة. فعبد الحكيم الذى مات منتحرا 
تستعيده الخرافة الشعبية إلى الحياة مرة أخرى؛ بل إن زمن 
الحكى نفسه يأنى بعد موت بعض الشخوص كتمام وعبد 


تداخلات الرؤية والسرد 


القادر جدَى الشيخ طه عمدة المنتهى؛ لكن الحكى 
يستعيدهما إلى الحياة ليمارسا فاعلية حياتية كاملة ومؤثرة فى 

ويضيف الزمخشرى ‏ فى كشافه ‏ نايجا دلاليا له 
أهميته فى إنارة الضغوط الصادرة من «المنتهى ؛ إذ إِن 
المنتهى عنده (١منتهى‏ الجنة)(١ك,‏ وهو مايرتفع بالمنتتهى إلى 
والتصرفات العامة والخاصة»؛ ويسمح لهم بحرية غير محدودة 
وربما لهذا لم يعاقب بشير على جريمته الجنسية مع روايح' 
بل إن روايح أيضا لم تعاقب على فعلها وإنما تم توجيه 
الأحداث لتقدمها عروسا طاهرة بريئة من الخطايا. 

قد ينصور البعض أن مثل هذا التعامل التحليلى أو 
التأويلى مع العنوان؛ يحمل الصياغة فوق ماتختمل» لكن 
الوعى بطبيعة خطاب الحداثة يؤكد أن المبدعين كانرا 
يتعاملون مع اللفظة بقدر كبير من الحساسية» فيحاولون النقاذ 
إلى أعماتهاء والتغلغل فى كل أبعادهاء ويزيلون عنها القشور 
الزائفة ! بحيث لايستبقون منها إلا جوهرهاء مع شحن .هذا 
الجوهر بقدر كبير من موروثهم التاريخى والنفسى سِواءً 
كانوا على وعى بذلك أو على غير وعى به. 
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ومن طبيعة الدراسة أنها لاتقدر على التعامل مع هذا 
والتأويل؛ وهو من خخصوصية المنهج اللغوى الذى نلتزم به فى 
كل مواجهة نقدية. ومن نم سيكون تعاملنا اللغوى مع الرواية 
تعاملا شمولياء على معنى أن تتسلط الرؤية النقدية على 
ا محاور الكلية؛ ولاتتسلط على الجزئيات إلا فى الحدود التى 

ذلك أن جاوز العنوان الخارجى يجعلنا فى مواجهة 
زخم إفرادى وتركيبى يتعالى على التداول الحياتى صياغياء 
برغم أن عالم الرواية يغوص فى هذا التداول موضوعياء وهى 
معادلة ضدية تطرح التداولى الحياتى فى غير التداولى الحياتى 
على صعيد واحد؛ ذلك أن الخطاب ما أن يطرح ‏ أحيانا- 
لغة التداول؛ حتى يعمل سريعا على تخليصها من ألفتها 


الحياتية مقتربا بها من منطقة الأدبية؛ وبخاصة فى مساحات 
الصياغية . 


ومن الواضح أن الخطاب يوظف طاقاته اللغوية 
لاستحضار بيقته الزمانية والمكانية؛ وتكويناته الاجتماعية. 
والبيكة الزمانية ‏ هنا تنسع لتغطى النصف الأول من القرث 
العشرين. أما البيئة المكانية» فهى تتسع انساعا شديداً لتضم 
مصر وفلسطين ومعهما فرنساء ثم تنحصر فعليا فى «منتهى) 
القرية المصرية بكل تركيبها البشرى الاجتماعى؛ إذ منها يأتى 
الامتداد الزمانى والمكانى إلى خخارج حدودهاء لكنه يعود ويرتد 
إليها ليتفاعل مع واقعها المعقد تعقيدا اجتماعيا يكاد يكون 
انعكاسا لواقع الريف فى مصر. 

بان اللغة هى منتجة كل ذلك؛ فإنها تغرص فى 
«حقل القرية؛؛ حتى إن الخطاب يضم من هذا الحقل ألفين 
وثلائمائة وثمانية دوال؛ فإذا كانت صفحات الرواية الخالصة 
للطتاعة مائتين وأربعا وثلائين صفحة؛ فإن معدل تردد حقل 
القرية يبلغ عشرة دوال لكل صفحة:؛ وهى نسبة تستحضر 
الكيئة الجينيية بكل ظواهرها الحيانية التى أنتجت الأحداث 
والشخوص على صعيد واحدء بل إن العناية بهذا الحقل 
دفعته إلى توظيف معجم لغوى هو تردد دال (القرية؛ ذاته 
مائة وثلائا وعشرين مرة؛ على معنى أن الحقل إذا لم يكن 
كافيا فى استحضار البيئة؛ فإن المعجم يؤدى دوره مباشرة فى 
هذا الاستحضارء دون أن يدخل فى الإحصاء الدوال البديلة 
مثل «البلدة» «الكفر؛ «العزبة». إن التداخل الحتمى بين 
الحقل الدلالى والمعجم اللغوى كان أداة الخطاب الروائى فى 
إتتاج «الحبكة) بكل مكوناتها الحديثة الممتدة مع الامتداد 
الزمنى: وإن كان الملاحظ أن هذه الحبكة قد أعطت لنفسها 
حرية واسعة فى إنتاج الحدث دون الارتباط بزمنه الفعلى؛ أو 
لنقل بمعنى آخر: إنها كانت تستدعى الزمن الذى يناسب 
الحدث؛ وليس إنتاج الحدث المناسب للزمن. ومن هناء صح 
استدعاء الأموات ليمارسوا فاعلية الأحياء؛ وصح مخريك 
الأحداث ذاتها للوراء وللأمام دون ارتباط بزمنها الوجودى» 
بل بزمن السرد؛ فحرب فلسطين تتقدم الحربين العالميتين 
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محمد عبدالمطلب 


حدئياً؛ والحرب العالمية الأولى تسبق الثانية على مستوى 
السرد أيضاء ففى لحظة الحضور الحكائى لايجد طه عمدة 
المنتهى تفسيرا لاعتداء أهالى القرية على البوليس» إلا أنهم 
لم يعودوا يحتملون ضغط الحرب العالمية الثانية والاحتلال 
واختفاء أبنائهم بحجة التجنيد. هذا الواقع الحضورى سبقه 
واقع حضورى آخمر فى مفتتح الرواية عن أحداث حرب 
فلسطين وعودة رشدى منها جريحاء وهكذا تأخذ الحبكة 
حريتها فى الإنتاج الشخصى والحدئى. معنى هذا أن الرواية 
تشبه التاريخ ولاتشبهه على صعيد واحد؛ تشبه التاريخ عندما 
تعمل على إنتاج مجموعة من الأحداث التى يجمعها رابط 
زمنى وسببى مطلق؛ ولا تشبهه عندما تتخلى عن هذه الزمنية 
فى ترتيب الأحداث أو استدعائهاء كما لاتشبهه عندما 
توظف أدانين فنيتين فى الترنيب أو الاستدعاء هما: السرد 
.والحوار. 

إن هالة البدرى فى (منتهى) كانت منتجة «جيال؟ أو 
«تخييل» بالدرجة الأولى» ففى كل دفقة تعبيرية غلى مسبترى 
السطح» يصحبها دفقة نمطية على مستوى العمق فحواها: 
«أنا أنخيل؟ «أنا أنخيل»؛ والمتلقى لايجد مفرا من مََايَرتَهَ 
فى ذلك مرددا فى مستوى العمق - أيضًّا"“دأنا أصّدق» «أنا 
أصدق»؛ بل إنه يتنجاوز هذا التصديق المضتمر إلى عَتَمَليَة 
إبداعية موازية للعمل الروائى؛ حيث يحاول استحضار 
الهوامش الغائبة التى صاحبت ملفوظ الرواية وأعطته 
خصوصيته؛ معنى هذا أن الأدبية أصبحت قدرة على الحكى 
المشترك بين طرفين: المبدع والمتلقى . 

إن مشاركة المتلقى فى الإنتاج تأنى من توقعه بأن 
الكاتبة قد عاشت هذا الواقع الذى قدمه عملها الروائى 
- على نحو من الأنحاء - وليس من الضرورى أن تكون 
المعايشة حرفية لكنها معايشة وجودية؛ أو معايشة بالرؤية 
العميقة الشاملة التى تتحرك من الحاضر إلى الغائب؛ ومن 
المشاهد إلى غير المشاهد؛ ومن الخيالى إلى الواقعى؛ ومن 
المباشر إلى غير المباشرء وليس مطلوبا من الإبداع أن يصرح 
بهذا الموقف الداخلى الخالص؛ وبالمثل ليس مطلوبا من 
الملقى أن يصرح بمثل ذلك - أيضا ‏ لكن الطرفين يعيانه 


ألا 


الاستهلاك. 
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وإذا كن المألوف فى الخطاب الروائى أن تكون 
الشخوص أداة إنتاج الحدث» فإن (منتهى) جاوز هذا المألوفن 
لنجعل المكان صاحب الدور الرئيسى فى إنتاج الأحداث 
ولشخوص معلا فهذه القرية الصغيرة فى ريف مصر أنتجت 
كما وافرا من الشخوص الذين بلغ عددهم مائة وثلاث عشرة 
شخصية)» منها اثنعان وسبعول شخصية من الذكورء وإحدى 
واربعون شخصية من الإناث بنسبة لارا: ١‏ ؛ومجموع 
إلى عنصر فى تكوينها البشرى حتى ولو كانوا قادمين من 
هذا السماح استبقت رباطا أبديا يربطها بهاء لأنها رحلت 
ومعلها عديلة ابنة عبد الحكيم محملة بالانتماء لهذه المرية 
التى خرجت منها خروجا دامياء وظل الحئين يشدها إلى 
الدوار الذى شهد طفولتها الأولى. 

ويلاخظ أن غالبية الشخوص مخضر روائيا من خلال 
أسمائهاء حتى بلغ ترد الأسماء فى الرواية ألفا ومائة وثمانية 
وستين اسماء وهو تردد ضاغط إعلاميا على المتلقى لإحداث 
نوع من الألفة بينه وبين الشخوص التى تصل إلى درجة 
السداقة الحميمة معها. 
بعينها تأخذ محورية حدثية أو حكائية تعطيها صفة «البطولة)» 
وأن هناك شخوصا أخرى تتوارى وراء الأحداث أو فى ظلالها 
نما يعطيها بعدا هامشيا أو مساعداء نظرا لتقلص وظائفها 
بالنسبة إلى الشخوص امحورية؛ أو لنقل إن الشخوص محورية 
لها وظائف مركبة مجمع بين الفاعلية والمفعولية؛ بينما تأتى 
الشخوص الهامشية بسيطة تميل إلى المفعولية غالبا. 


سسب 


١‏ وديدة (أم عبدالله) ٠١‏ مرة 
؟ - طه (أبو عبدالله) 5 مرة 
5 عديلة (أم له) 17 مرة 
4- عبد الحكيم 5 مرة 
ه عبد القادر (أبو له) 8 مرة 
1"- رشدى 5 مرة 
لا حيدر 18 مرة 


أما التردد التكوينى ؛ فإنه يدور حول عائلة المصيلحى 


صاحبة السلطة والسيادة فى «المنتهى؟: 
١‏ الحاج عبد القادر العمدة الكبير 
" عديلة زوجة الحاج عبدالقادر 
"له ابنهما الأكبر 
ع -- رشدى 
5 عبد م أشقاء طه - أبناء الحاج عبدالقادر 
1 حيدر 
/ا وديدة زوجة طه 


والمؤشر الإحتصائى يدفع ب«وديدة» إلى مدمعة 
الشخوصء بل إن المؤشر الكيفى يؤكد هذا التقديم؛ فهى 
ليست زوجة طه المصيلحى؛ عمدة المنتهى فحسبء بل إن 
وظائفها الأساسية والهامشية نؤكد فاعليتها فى نمو الحدث 
وتطورة” برغم مايشوب هذه الفاعلية من سلبيات فى بعض 
الأحيان؛ إذ إن هذه السلبية التى تنتجها بنية السطح تؤول إلى 
إيجابية عميقة؛ حتى يمكن القول إنها بهدرئها وحبها من 
حولها وماحولهاء تكاد توجه غالبية الحدث داخل منزل 
العمدة طهة؛ بل تشارك - أيضا ‏ فى توجيه الحدث خخارج 
المنزل » حيث استحالت إلى رمز الخصوبة؛ وهى الخصيصة 
التى تلق فى فضاء الريف المصرى على مستوى الأرض 
والحيواك» ” ثم البشرء ومن هنا دخلت دائرة «الخرافة» وأصبح 
«خلاصهاة المتخلف من ولادتها أداة؛ أو وسيلة تستعين بها 
النساء العواقر لتحل فيهن الخصوية بعد الجدب. 

لم تأى شخصية العمدة اله المصيلحى) ؛ تالية على 
مستوى الكم؛ وإن انقسم الكيف إلى قسمين قسمين: المشاركة 
الكيفية داخخل المنزل» والمشار كه ساعد تق اليبو الأول 


تداخلات الرؤية والسرد 


نظل الغلبة الكيفية لوديدة» بينما نارجه تتغلب الفاعلية 
الكيفية لطه تبعا للواقع النوعى فى الريف واحتكار الرجل 
للسلطة والفاعلية فى توجيه الحدث العام؛ ذلك أن طه كان 
مجسد السلطة الورائية» لكنه تجسيد يتعالى على مكونات 
«العمدة» فى الوجه البحرى فى ريف مصرء ومايمثله هذا 
العمدة من قهر محدود مكانيا وزمانيا يوازى القهر المطلق 
على مستوى الواقع كله؛ ومن هنا دخلت شخصية طه دائرة 
«الخلص» الذى تعلقت به امال قريته اجتماعيا واقتصاديا 
وأخلافياء فهو يكون مع زوجه وديدة ثنائية تكاملية تكاد تؤول 
إلى نوع من التوحد الذى يرتفع بهما إلى طبيعة جربدية 
برغم تسدهما تكرينيا وحدئيًا. الشخصية المحورية الثالئة 
«عديلة» زوجة ة العمدة الكبير «عبد القادر)؛ ومكونات هذه 
التتخصية مزدوجة مجمع بين ماحملته معها من عالم المدينة 
يها اللجضرية بتقاليدها ذات الجذور التركية؛ وماجاءها من 
عالم الريف الذى دخلته مبكرا عند زواجها من الحاج عبد 
القسادر قبل أن تبلغ مبلغ النساء الناضجات؛ وهذه الضدية 
التكوينية طبعت سلوكها العام بضدية تنافرية؛ فهى تصر على 
ذفان تأبتائها للتَعلَيِم فى أورباء بينما تعيش فى عالم الخرافة 
الريميّة عن الأحجبة والأعمال لحل مشكلانها العائلية؛ كما 
سيطرت هذه الضدية على سلوكها داخخل منزل العمدة» 
حيث تبدو- فى الظاهر متسلطة على كل أفراد الأسرة 
ومتحكمة فى دبة كل نملة فيه؛ بينما الواقع الفعلى يؤكد 
أن موجهة السلوك والحدث فى المنزل هى وديدة سواء كان 
التوجيه بالسلب أو بالإيجاب. 
ثم يأنى عبد الحكيم فى المرتبة الرابعة لتستحضره 
الرواية من خلال بنوته للحاج عبد القادر وعديلة؛ وأخوته لطه 
عمدة النتهى. وقد عمد الخطاب الروائى إلى تعتيم هذه 
الشخصية؛ فلم يكشف عن مكوناتها إلا على وجه الإجمال. 
ومن هناء كان انتحار عبد الحكيم نوعا من الدرامية المأساوية 
غير المبررة؛ بل يمكن القول إنه انتحار مغلق على ذاته يرتفع 
بالشخصية إلى إطار الأبطال المأساوبين فى الأساطير القديمة؛ . 
وقد انسحبت هذه الأسطورية من عملية الانتحار إلى نتائجها . 
المباشرة حيث استحال عبد الحكيم من طبيعته الوجودية 
المحدودة إلى كائن خرافى يعيش بعد الموت 0 الحضور 
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محمد عبدا لمطلب 


ليلا ليستكمل مهمته الوجودية السابقة؛ وربما احتفظ 
الخطاب لهذه الشخصية ببعض مكوناتها للأجزاء التالية» وهو 
ما أظن أن العمل الذى بين أيدينا يشر به؛ إذ يطرح هذا 
الحضور الأسطورى إمكان الحضور الفعلى بعد ذلك. 

ثم يأنى عبد القادر العمدة الكبير والد طه وعبد 
الحكيم وحيدر ورشدىء؛ وقد مرك الخطاب حكائيا للوراء 
ليستحضر الشخصية إلى منطقة الأحداث؛ ثم ليكشف عن 
جانب من سلوكها التفعى الذى يسعى إلى الجمع بين 
السلطة الإدارية فى (العمدية) والسلطة العلمية فى توجيه 
أبنائه لتتحصيل العلم فى أرفع درجاته فى مصر وفى أورباء 
فطه إلى الأزهرء وعبد الحكيم إلى الطب؛ وحيدر إلى 
الحقوق؛ ورشدى إلى الحربية؛ والسلطة الاقتصادية بقهر 
الفلاحين على سداد مالايطيقون؛ فعبد القادر كان مجسد 
السلطة القهرية التى أدت به إلى العزل من منصب العمدية. 
واللافت أن عبد القادر قد عزل من العمدية لظلمه ين 
الفلاحين:؛ وأن ابنه طه قد ععزل عن العمدية لدقاعه عن 
بعض الفلاحين من ظلم الشرطة. فهذا الواقع الريفى كان 
يسمح لأفراده بأن يظلم بعضهم بعضا أحياناء لكنة"لَ 3 
ومع إطلاذا بمراجهة اليليلة 1 لبوليسيةؤيمز بالممتِ 
قهرها وظلمها لأبناء الريف. 

ويأنى رشدى فى المرتبة السادسة كمياء وأهمية حضور 
الشخصية فى أنه وسع دائرة المنتهى لتلتحم بفلسطين؛ مضيفة 
بذلك خطا وطنيا وقوميا على صعيد واحد. وأهمية هذا الخط 
الحكائى دفعت به إلى مفتتح الرواية؛ حيث عودة رشدى من 
الحرب مشحرنا بالألم الجسدى والنفسى. وقد حرص 
الخطاب على استبقاء هذا الخط فى جسد الاحداث»: حيث 
امتدت المنتهى إلى (الإسكندرية) التى يسكنها رشدى؛ 
وبعيش فيها حصارا نفسيا شبيها بحصاره المادى فى حرب 
فلسطين؛ فكان مثل «الهامة؛ التى ملق فى سماء الوطن 
طلبا للثأر. 

أما حيدر صاحب التردد الأخير أحد أبناء عبد 
القادر فهو تمثل خط المعرفة فى الرواية دون أن يمارس هذه 
المعرفة القانون نونية حدئياً على مستوى الحبكة وعلى مستوى 


ا 


المعسمون؛ وهو مايعنى أن الشخصية مهيأة لأداء مهمة أخرى؛ 
بل إن الحدث الروائى يكاد يعسمل على السخرية من هذه 
المعرفة القانونية عندما 8 حيدر فى زواجه الأول؛ حيث تم 
استبدال امرأة أخرى بالمرأة التى شاهدها للزواج منهاء وهى 
خبجديعة منتشرة فى الريف كثيرا. 

أما المههمة الأخرى التى نلحظها للشخصية؛ فهى أنها 
أناحت تسرب خط من الرومانسية إلى الخطاب ليخفف من 
شحنته الاجتماعية الحادة؛ حيث رصد الخطاب علاقة الحب 
التى جمعت بين حيدر وزوجه إقبال؛ وفى هذا الخط تم فتح 
طربن فرعى للجمع بين الديانتين الإسلامية والمسيحية؛ 
وامتزاج الدماء بينهماء إذ إن إقبال تنتمى إلى فرع مسيحى 
يصل بين المنتهى وإيطاليا. 


ك 


إن تقديم الشخوص كميا وكيفيا يصاحبه تقديم 
جسدى بعيد عن الكم والكيف معاء لكنه متمم لهما على 
نحو”من الأنحاء؛ إذ إن التقديم الجسدى كان مشاركا فى 
تباج الشخوص من ناحية؛ وموجها لها على مستوى الحكى 
مت"ناخية أخرى؛ على معنى أن التكوين الجسدى كان أداة 
روائية لها ضيغطها البالغ على المتلقى فى عملية :التخيل؛ 
المزدرجسة.الق أشرنا إليهاء وكأن الخطاب يريد أن ينقل 
للمتلقى كل خبرته بشخوصه على المستويات كافة؛ فلا 
تكاد تفلت شخصية من الشخوص التى عرضنا لها من 
تقديمها جسديا. 

واللافت أن الشخصية الأولى فى الحضور الكمى 
(وديدة» لم محظ بكم وافر من الوصف الجسدىء؛ برغم أن 
الخطاب وجه عناية كبيرة للوصف الداخلى ومؤشراته 
السلوكية, بل إن اختيار المؤشر الإعلامى للشخصية «وديدة» 
كان مؤشرا على التكوين الداخلى لا الخارجى. وهنا قد 
يطرح المتلقى على نفسه تساؤلا مضمرا عن إهمال الخطاب 
الروائى لاستكمال مجموع المواصفات الخارجية أو الجسدية 
لوديدة؛ فلا يجد إجابة قريبة. إلا أن هذه الشخصية دخيلة 
على المنتهى؛ فهى تحمل مواصفات بيئتها القادمة منهاء 
وهى مواصفات تقترب إلى حد كبير من مواصفات أهل 
الريف عموما والمنتهى خصوصاء وبرغم القرب الوصفى فإن 
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وديدة دخيلة على المنتهى فلابد من وجود فارق ولو ضكيل 
يؤكد هذه المفارقة دون أن ينفى ذلك أن وديدة قد دخلت 
عالم المنتهى لتصير واحدة من مفرداته داخليا وتخارجيا. 
إن كل المواصفات الجسدية التى يمكن أن يحيط بها 
المتلقى أن وديدة امرأة رشيقة؛ وهى صفة غير مألوفة فى بنات 
الأسر فى الريف؛ وقد حرص الخطاب على إظهار هذه 
المفارقة: 
وعكس نساء الدوار جمعيهن كانت وديدة 
رشيقة فى زمن عبرت فيه الرشاقة عن الشقاء؛ 
وتفاخرت فيه نساء طبقة الريف الوسطى بالسمنة 
دلالة على رغد العيش وكثرة الخدم'"" . 
كما أن الوصف الروائى أضاف إلى هذا التكوين الكلى 
لون عينيها العسليتين؛ وشعرها الكستنائى؛ وذلك من خلال 
العلاقة الورائية بين وديدة وابنتها قمر: 
ورنت قمر هدوء وديدة؛ وعينيها العسليتين 
وشعرها الكستنائى 7 . 
وقد استعاض الخطاب عن الإغراق فى الؤصَف 
الجسدى الخارجى؛ بالوصف الداخلى الذى يحيل وديد: إلى 
تكوين معبأ بالحب والحنان الذى يشمل الواقع حولها؛ وقد 
بادلها هذا الواقع حبا بحب وحنانا بحنان؛ بدءا من عبد 
القادر وعديلة وانتهاء بمجموع أعضاء أسرة المصيلحى. 
ويدخل فى هذا الإطار مجموع أفراد المنتهى ثمن لهم صلة 
بدار العمدة من قريب أو بعيدء بل إن هذا التكوين العاطفى 
لوديدة يمتد إلى عالم الطير: 
رأى وديدة وسط الحوش وسرب البط الصغير 
يمشى وراءها. كانت قد فتحت له باب الححظيرة 
تتقدمهم الأم نحو قنهاء والحمام يهفهف حول 
يديها يلتقط منها الحب فى إصرار غير 
لف1207 , 
ويبلغ تأر وديدة أقصاه عندما تنعكس مشاعرها 
الداخلية على الطبيعة الخارجية؛ فذبول الطبيعة ذبول لهاء 


ونضرتها نضرة لها: 


تفتح وديدة مثل كائنات الطبيعة فى مواسم 
بعينهاء وتذبل فى مواسم أخرى؛ تماماً مثل 
شجرة السنط الوارفة بجوار عتبة الباب الكبير!* . 
وعلى عكس وديدة فقد حازت شخصية وطهة كما 
وافرا من الوصف الجسدى: لكن هذا الوصف موظف 
للكشف عن التكوين الداخلى للشخصية:؛ فهو: 
طويل؛ صلب البنيان؛ عريض الصدرء ذو 
ساعدين قوبتين؛ وكفين نفرت عروقهما؛ 
عاشرته الشمس فى المدى الفسيح صيفا وشتاء؛ 
فاشتعل البرونز على جبهته وأنفه؛ له عينان 
سوداوان ثاقبتان؛ يركزهما فى بوْبو المتحدث إليه 
فيربكه دون ذنب جناه؛ وأنف حاد؛ وفم واسع 
تخرسه شفتان فيهما زرقة؛ وشعر أسود كثيف 
يختفى وقما خث عمافة ا 
ولم يكتف الخطاب بهذا الوصف الخارجى أر 
الجتتدى : فأتبعه بوصف داخلى يساعد فى مخديد الطبيعة 
التكوينية لهذه الشخصية المحورية؛ فهى منذ مولدها تؤثر عالم 
الدب وغازفة عن السلطة فى أشكالهاكافة؛ وبخاصة 
«العمدية؛؛ كما أنها عازفة عن اللهو والسمر مع الإخوة 
والأصدقاء؛ وعازفة عن نمط الحياة الحضرية؛ ومن ثم لم 
تسع إلى زيارة الأخوال فى القاهرة لنفورها من طبيعة الحياة 
التى يحيونها. 
إن هذه المكونات الداخلية ققد انمكست فى مسلك 
الشخصية العام والخاص» ققد استطاع : 
بحكمته أن يحل مشاكل قريته دون اللجوء 
للبوليس إلا فى القليل النادر» ساعده مجاح مجارته 
واتساعها على امتلاك سطوة المال؛ ونفوذه أيضاء 
وحتى إنه اعتاد على استكمال المشروعات العامة 
فى الناحية عندما تتوقف بسبب عجر الميزائية. ‏ 
آمن طه المصيلحى أن العمل هو السبيل الوحيد 
إلى مخرير الفلاحين.. لذلك شارك الفلاحين 
مناصفة فى مشروعات صغيرة كثيرة بالمال وهم 


بالعمل؛ ولم يمرك بيما فى المنتهى دون أن 


لمق 


محمد عبدالمطلب 


يشعرى له جاموسة أو بقرة ينتفع بلبنهاء ثم 
يبيعون وليدها مناصفة فى الربح معا(" . 
كان يمتلك هذا الشئ الربانى الذى ينفذ إلى 
قلب من يتعامل معه مباشرة؛ ساعد على هذا 
صوت هادئ ورزانة؛ وقدرة عالية على التحكم 
فى انفعالاته؛ وقد كان مسموع الكلمة فى 
الناحية كلها....(24. 
أما عديلة؛ فلم تأخذ حقها كاملا من الرصف 
الجسدى؛ مثلها مثل وديدة؛ وهو مايؤكد مالاحظناه سابقا 
من أن الدخلاء على المنتهى ‏ برغم انخراطهم فيها - يعمل 
الخطاب على إتجاز مواصفاتهم الجسدية فى أضيق مساحة 
تعبيرية؛ فعديلة صاحبة الأمر والنهى فى دار العمدة لم يصفها 
الخطاب مباشرة؛ وإنما من خلال وصف إقبال الصغرى ابنة 
حيدر: 
لها عينان زرقاوان مثل جدتها عديلة» انخنذتا 
شكل اللوزة المقلوبة» وانثنت رموشهماءإلى أعلى 
فى امتدارة أكملت جمال التصميه'!. 
الشخصية الرابعة عبد الحكيم ‏ ابن المنتهى ‏ ومن كنا 
أفاض الخطاب فى رصد مواصفاته الجسدية؛ 
دقيق الجسم؛ أحمر الوجه؛ يغطى رأسه شعتر 
أحير كقيف ومجعد: يذلت عناية كبيرة في 
تصفيفه للخلفء له عينان سوداوان؛: مستديرتان» 
وأنف مفلطح؛ وشفتان غليظتان؛ وكفان 
ناعمتان؛ مع أصابع طويلة؛ رفيعة؛ تعلن ببساطة 
أنها أنامل جرا-!" 2١‏ . 
والواضح أن الخطاب قد حرص على أن يرث عبد 
الحكيم بعض مواصفات والده الجسدية فى لون العينين 
والشعر ودقة الجسم» بينما اختص عبد المَادر بصفات أخرى 
تهز هذه العلاقة الورائية؛ أو ربما تنقلها إلى الجد الأعلى: 
فعبد القادر أغنى أغنياء الناحية؛ جميل وخيال؛ 


برم شتبه الرفيع؛ وتأكد من صلابته... دفيق 
الجسم» نحيل » له وجه مستدير؛ وعينان سوداواك 


واسعتان لايستقر بؤيؤهماء وأنف رفيع يشبه ثمرة 
البلح الزغلول بلا انحناءات؛ يجلس تحته ‏ 
مرتاحا ‏ فم واسع ذو شفتين رفيعتين» تقطع 
السفلى منه نغزة واضحة تشبه طابع الحسن 
الرابض فوق ذقنه؛ وله شعر أحمر مجعد أورثه 
بعض أولاده ا 
وإذا كنا قد لاحظنا أثر الورائة فى مواصفات عبد 
الحكيم؛ فإن هذا الأثر يكاد يتلاشى مع رشدىء إذ إن 
مكوناته الجسدية التى استحضرها الخطاب تؤهله للوظيفة 
الروائية وهى (ضابط فى الجيش المصرى) » فله: 
هيئة رياضية مفتون بتدميتهاء ووجه مستدير أحمر 
البشرة؛ يحمل آثار النعمة وإرهاق السفر؛ يرمض 
بلمحات مصرية رغم القسمات الختلطة ولون 
عينيه الزرقاوين؛ وشعره الأسود؛ وحاجبيه 
الكثيفين اللذين يضفيان إحساسا بالقوة على 
يي 
وتعود الوراثة إلى الانتظام فى مواصفات حيدر؛ وهى 
وراثة تمتد إلى الأب والأم معاء فهو شاب يافع متدفق الحيوية 
والصحة: 
أخذ عن أبيه ملامحه الدقيقة؛ وعن أمه اتساع 
العينين وزرقتهماء وسواد شعرها الفاحم'"!' . 
إن متابعة خط المواصفات الجسدية تخلص إلى أن 
عناية الخطاب فى هذا الخط كانت مسلطة على المنتمين إلى 
المنتهى اتتماء مباشراء مع إهمال الشخوص الوافدة أو الدخيلة 
إهمالا جزئيا أو كلياء؛ ومن ثم نلحظ امتداد هذا الخط 
الوصفى إلى «نعمة:؛ ابنة الحاج عبد القادر (ص ١١)؛‏ 
وكوثر ابنة طه (777)» ونازلى ابنة طه (777) ؛ ومحمود ابن 
طه (17/5)؛ وقمرابنة طه (114) وأم سبو إحدى 
الفلاحات )١184(‏ ومدبولى أحد الفلاحين )١17(‏ وبنورة 
ابنة طه (2577؛ وانتماء خط الوصف الجسدى للمنتهى 
وإغراقه فى هذا الانتماء انتقل به من عالم البشر إلى عالم 
الحيوان حتى إنه يصف أحد العجول بقوله: 


قلب العجل ساقيه الخلفيتين؛ وبرطع على 
الطريق؛ وعيناه السوداوان المستديرتان مفتوحتان 
على المدى؛ رشيق أشبه بغزال برى له شعر ناعم 
مازال يكشف عن لون جلده الأحمراة" . 
والملاحظ أن خط الوصف الجسدى أو الشكل عموماء 
يمتد فى معظم دفقات الرواية؛ وإن انحاز أحيانا إلى منطفة 
الأنوثة» وبخاصة عندما يتناول منطقة (الشدى» التى أغرق فيها 
الخطاب» فلم تفلت مجموع النسوة التى تعرض لهن من 
1 صد هذه الظاهرة الأنثوية البارزة. فإذا أرادت الجدة عديلة أن 
تعبر عن نضح بنات طه وتحملهن للمسؤولية؛ لم جد إلا هذا 
المؤشر الجسدى؛ فعندما تعتذر أمهن وديدة عن تصرفهن 
المتمرد على جدتهن قائلة: «أطفال» ترد عليها الجدة عديلة: 
صغيرتهن.. بزها فى صدرها فى حجم الرمانة؛ 
يخرق عين الشمس .. ياوديدة!!2191. 
وعلى هذا النحو تستحضر الصياغة مواصفاث ثدى 
وديدة )5١5١١()١١١(‏ (5168), ونهدى نعمة المشدودين 
إلى أعلى؛ استفزين لمن يحادئها )١11(‏ وأثذاء نسبّاء 
المنتهى على وجه العموم (77) و(11١3)..‏ ونهدى١رخنية‏ 
على وجه الخصوصء فلها «نهدان ينشران حربتيهما 
ويتحديانه ‏ أى رجل - من نحت جلباب رخيص مزركش؛ 
(186). ثم يمتد هذا الرصد الجسدى إلى خارج المنتهى 
إلى «دمياط؛ المعروفة بنمو أثداء بناتها مبكرا (2140؛ بل 
العناية بهذا الخط الوصفى تصل إلى الحيوان؛ حيث رصد 
ضرع الجاموسة و11 01 
إن هذه العناية لاننحصر فى الناغ الأنشوى بطاقشه 
الإغرائية؛ بل تتجاوز ذلك إلى ناغ أعموإن كان منتميا إلى 
الأنوثة أيضا هو «الأمومة التى يكون الشندى فيها هو حلقة 
الاتصال بين الفرع والأصل؛ ومن هنا كان فققد الأبناء فى 
الحرب يدفع بالتوتر إلى ملم اباد رق امقر 
«الأثداء» 511), بل إن الخطاب يحتفظ لوديدة بخصوبة 
الثديين انتظارا لأى طارئ جديد يحتاجهما حتى ولو لم يكن 
من صلبهاء فإقبال ابنة حيدر لم تجد لها أما عند مولدهاء 
فكان ثديا وديدة نبع الحليب الذى ارتوت منه (8؟؟). 


تداخلات الرؤية والسرد 


تت 


ياد أن لكان يلعب دورا أسنانسيا فى أى عمل 
روائى ؛ لكنه لايزيد على غيره من العناصر الأخرى مثل 
الزمان والشخوص والحبكة والنغتوى. لكن المكاذ فى 
(منتهى) 8 هذا الدور, حت يسح صاحب السيادة 
والحوار 526١‏ ومن هنا جاء شر الخارجي للرواية 
يأحذ بيده على عالمها الداخلى والخارجى » السطحى 
والعميق؛ فينشئء بينه وبين المكان علاقة حميمة تنجاوز 
علاقته بالشخوص والأحداث ذانها. معنى هذا أننا إذا حاولنا 
أن ا إلى | التقاليد 000 فى التعائل مع الخطاب 
والثانوى » فإننا نقول إن اه المطلقة فى هذا العمل الروائى 
كانتت للمكان «منتهى) الذى سبق أن حللناء فى صدر هذه 
الدرامية بوصفه بنية لغوية كثيفة الإنتاج» متعددة الإشارة. 


إن“منتهى قد استحالت - فى منطق الحكى - إلى 
كائن متضخم فى العمق» ؛ وإن كان محدودا فى السطح» 
لل لتستسبيايانا طبيحة خولبة بين البشرية وغير غير البشرية» 

فمن المنشهى ينتشر الخصب والحياة؛ وفيها يحل الحرب 
والموت» وإليها يندمى الزمن بتحولاته والمناخ بتقلباته؛ وكأنها 
عالم منغلق على ذانه. 

إن التضخم جعل المنتهى مساحة للإرسال والاستقبال 
على صعيد واحدء من ثم احتملت ظواهر الحزث والفرح 
دوسهرت المنتهى ليلة من أسوأ لياليها؛ (51)؛ اعشش 
السهاد فى أزقة المنتهى) )١١7(‏ «وانطلق الغناء جماعيا 
ملعلعا فى سماء المنتهى) (95). 


إن المنتهى إذ أرسلت كل هذه المشاعر الضدية؛ فإنها - 


أيضا ‏ كانت مستقبلة لهاء فالحكى يرصد دخول الهجانة 


إلى المنتهى للانتقام منها: «وجاء فريق جديد دحل المنتهى 
مستفزا ترابهاء ومعفرا فضاءها بما يثيره من صيحات وشتائمة 
(45١)ء‏ دراوغ الأمل المنتهى عن بعد .)١1/6(‏ 

إن أهمية المكان كمية وكيفية على صعيد واحد؛ 


ملكو 


م 0 


أشرنا إليها كمياء لكن المؤشر الكمى يخفى وراءه كثافة 
عددية نتيجة لأن معظم الشخوص تدخل دائرة الأبوة أو 
الأمومة, ما يعزى أنها تمثل أسرة كاملة بكل كثرتها العددية 
الريفية. وعلى مستوى الكيف؛ فمعظم الشخوص لها وظيفة 
فى الرواية تتحرك فى ثلاث مستويات: فاعلة ‏ مفعولة - 
محايدة بين الفاعلية والمفعولية, لكنها على مستوياتها كافة 
تأخذ شرعية وجودها ووظيفتها من عالم المكان» حتى 
أصبحت الشخوص تعرف بالمكان لا بذواتها ولا بوظائفهاء أو 
لنقل إن المكان يمثل خطا أساسيا فى مكونات الشخوص» 
فالسرد يستدعى مجموعة (العمد) الذين تولوا السلطة فى 
«منتهى )! (تمام) الجد الاكبر» ثم «عبد القادر» ثم وطه. 
ولا يستدعيهم السرد بوصفهم عمداء وإنما بوصفهم عمدا 
للمنتهى: ١حين‏ دوى الرصاص فى مكتب الحاج عبد القادر 
المصيلحى عمد المنعهى) ,)١١'‏ ويقول طه مؤكدا هذا 
الاتدماء المكانى بوصفه إضافة له: «أنا عمدة المنتهى يابتئ 
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لكن يدو أن المكان له طاقته الاختيارية فى تعيبيق 
العلاقة بينه وبين شخوص أو أحداث بذائها» فإذاكانت 
المنشهى تختضن شخوصها على وجه العير م» فإن لعائلة 
المصيلحى موضعا خاصاء وقد آثرت المنتهى ,أن اداه 
الإدارية فيهاء فإذا خرجت العمدية من عائلة المصيلحى» فإنه 

يعنى انفصال السلطة عن المنتهى ذاتها؛ فعندما يستحضر 
إن سعسة الشيخ إبراهيم الدسوتى رشدان الذى تولى 
عسي السسةة ل سرسلة ساقس مكار السين: 
لايستحضره إلا بوصفه «العمدة؛ لا عمدة النتهى: (ثم 
دخلوا بيت العمدة الشيخ إبراهيم دسوقى رعدانع140, 

بل إن الواقع المكانى إذا ُ راد استيعاب شخصية محورية 
كشخصية «وديدة) من خارج دائرته» فإنه يوجه السرد إلى 
تنسيق الأحداث بحيث يتم عقد علاقة قرابة أو مصاهرة بين 
الشخصية الطارئة وشخوص المنتهى ؛ ؛ والربط الشخصى أداة 
للربط المكانى» فالسرد يستدعى زواج نعمة بنت الحاج عبد 
القادر ويقدمه فى إطار من الدرامية البالغة, حيث يقتل زوجها 
وهو بين يديها فى ليلة عرسهماء ويترنب على ذلك أن تتزوج 
نعمة من عملة قرية الحور امجاورة للمتتهى؛ ويكون هذا 


دان 


الزواج أداة لزواج وديدة الابنة الكبرى لعمدة الحور من طه 
شفيق تعمة. 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى عديلة؛ فالبرغم من أن 
نشأنها كانت خارج إطار المتتهى» فإنها لاتصبح من منتجات 
هذه القرية إلا لأن جدتها لأمها من منتجات المنتهى . أما 
نزيهة زوجة رشدىء فإن السرد لايفصح تماما عن بيعتها 
المكانية» وكل مايمكن استخلاصه أنها من أسرة ثرية محفوفة 
بالخدم والوصيفات؛ ومن ثم حازت مساحة ترددية ضئيلة؛ 
حيث تردد اسمها سبع مرات فقطء ولم تأخذ وظيفة إيجابية 
إلا فى كونها أداة لزواج حيدر من إقبال. 
ويلاحظ أن الغرباء الوافدين على المنتهى إذا لم يدخلوا 
نى علاقة كاملة معهاء فإنها تلفظهم» وبخاصة إذا انقطعت 
العلاقات التى جاءت بهم إليها؛ فمارى زوجة عبد الحكيم 
غادرت المنتهى بعد انتحار زوجها ولم ترجع إليها ثانية؛ بينما 
عادت ابنتها عديلة عندما كبرت وشدها الحنين إلى جذورها 
الألى نى هذا الواقع المكانى. 
وبالرغم من أن بعض الشخوص اللمحورية من منتجات 
هذه البيعة المكانية قد غادرو. ها مثل عبد الحكيم وحيدر 
ورشدى, فإن هذه البيئة ظلت مركز جذب لكل منهم؛ 
- موجهة لفاعلياتهم ووظائفهم فى الحبكة؛ بل إنها 
ت الرحم الذى يعودون إليه لتتحصيل الهدوء النفسى 
اي وهو ما أ أكدته عديلة الجدة, إذ إنها تدرك أن حل 
أية مشكلة لشخصية من هذه الشخصيات إنما يكون بالعودة 
إلى هذا المكان» وهو مايجعل العلاقة بين المنتهى وشخوصها 
نوعا هن الموحدء وأى خخروج منها هو نوع من التسمزق 
والمعاناة النفسية الحادة؛ وإن حافظ هذا التوحد على إعلاء 
المكان وإعطائه قدرات تكوينية جسديا ونفسيا لمفرداته من 
البشر وغير البشر؛ فالعلاقة بين المكان والبشر أصبحت علاقة 
تضايفية تجمع بينهما على مستوى الأمومة والبنوة: 
فالنساء فى المنتهى كن بيبسن قبل أن يصلن إلى 
سنها (أى رخية إحدى الفلاحات) هذاء وتكون 
الواحدة منهن قد عرفت عشر أو خمس عشرة 


ولادة حسب الطروفك2117 , 


سيت 


قوامها ممشوق مثل سائر نساء المنتهى اللاتى لم 
يعرفن السمنة قطء أو يذقن أوجاع 500 

إن مشاركة المكان فى الحبكة وال موضوع مجاوزت 
حدود مساحته التنفيذية؛ إذ إن المنتهى فى تقلباتها التاريخية 
تصبح تلخيصا للواقع الوطنى فى مصر كلهاء فهى لاتفقد 
استقلاليتها الحديثة إلا لتشارك فى الخط الوطنى العام؛ وفيما 
عدا ذلك فإنها تكاد تنغلق على نفسهاء وربما كانت جنازة 
عبد الحكيم أكثر تجليات المنتهى فى فاعليتها الوطنية: 
«وبذرت المنتهى بشباب يصرخ بالشأر والاستقلال) "١7‏ . 

وتأكيداً السلطة المكان فى إنعاج الروائية؛ نلحظ أن 
الخطاب يعمل على مخويل المنتهى من بعدها الواقعى المعاين؛ 
إلى واقع فنى؛ أو «فلكلورى» به تعرف الشخوص؛ وبه تخدد 
مكانتها الاجتماعية؛ ففى مناسبة زواج حيدر تردد الفلاحات 
أغنيانها قائلة: 
يأحاكم على 0 

إن مركزية المتشهى على مستوى المكان لم تمنع 
الخطاب من الاتتشار المكانى فى مصر وخخارج مصرء وإن 
ظلت مجموعة الأماكن الطارئة امتدادا للمكان المركرّى على 
نحو من الأنحاء؛ ففى داخل مصر تحضر أماكن: التل الكبير 
الإسكندرية؛ الحورء العزيزية؛ المساهنة؛ المغربلين؛ العباسية 
البدرشين» العياط؛ روضة النيل؛ دمياط؛ مسيس» سنباط» 
روض الفرجء القاهرة؛ ثم يجاوز الاستدعاء المكانى مصر إِلى 
السعودية أحيانا؛ والكويت أحيانا أخرى؛ ثم فرنسا وإيطاليا. 

أما فلسطين فحضورها فى الخطاب الروائى مرتبط 
بالخط الوطنى الذى تفجر من المنتهى مجسدا فى رشدى»؛ 
ومن هنا ترددت أماكن: إسرائيل ‏ تل أبيب - الديجور- 
كفار داروم - بيرون إسحق - غزة - بكر سبع - بركة العمارة 
دير سنيد ‏ المجدل ‏ يجبا نيتسانيم ‏ بيت ججرين - 
الخليل ‏ العسلوج. 

إن هذه الكثافة المكانية تظل فى إطار تدمية المنتهى 
اجتماعيا وثقافيا ووطنياء فمجميعة الأماكن الفلسطينية 
توافدت إلى الخطاب الروائى من خلال الوظيفة التى حددها 
الخطاب لشخصية رشدى ابن المنتهى لحما ودما الذى شارك 
فى هذه الحرب المقدسة التى دارت رحاها فى أرض فلسطين. 


ياخخاتم ذهب ياعريسنا 


تداخلات الرؤية والسرد 


أما مجموعة الأماكن التى استدعاها الخطاب فى ريف 
مصرء فإنها جاءت موظفة لأمرين: الأول ننمية العلاقات 
الاجتماعية بين المنتهى ومايجاورها من القرى؛ والثانى تأكيد 
الخط الوطنى فى التمرد ضد السلطة الخارجية الممثلة فى 
الاستعمار الإمجليزى: مثل (العزيزية؛ والبدرشين؛ والعياط) . 

أما القاهرة والإسكندرية فكلتاهما مستدعاة من المنتهى 
لإضافة عناصر البهجة التى تنفرد بها المدينة؛ كما حدث فى 
زواج حيدرء أو إضافة مفردات جديدة قد تتحول إلى واحدة 
من مفردات المنتهى وقد تلفظها مثل: عريس «قمر؛» وقد 
تكو مجرد امتداد مكانى للمنتهى كالإسكندرية التى استقر 
بها رشدى دون أن ينفصل عن بيئته المكانية بحال من 
الأحوال. 

أما الأماكن العربية: السعودية والكويت» فإنها تمثل 
تَوْسْرَاتِ على ظاهرة اجتماعية استفاضت بعد ذلك؛ هى 
اراب ألصربين بحشا عن المال فى رحاب البترول؛ على 
عكس الاغغراب فى أوربا الذى كان طلبا للثقافة والمعرفة» 
وَهذا وذاك“يمثل إضافة إلى الواقع المكانى للمنتهى. 

0 

إن حيازة المكان للبطولة المطلقة تنحسر شيئا ما عن 
المنتهى لتدخل مساحة مكانية محدودة هى «دار العمدة؛ ففى 
هذه الدار تتحرك الأحداث منتشرة هنا وهناك مكونة شبكة 
كاملة من العلاقات المعقدة أو البسيطة التى جمع بين 
الشخوص أو تباعد بينها حسب المسار الحكائى واحتياجاته 
الدرامية. 

إن دخول دار العمدة دائرة البطولة تبعه عناية فائقة من 
الخطاب ببنائها الشكلى داخليا وخارجيا منذ أن تدب فيها 
الحركة مع الصباح إلى لحظة السكون الليلى؛ حيث يمتزج 
السرد بالوصف لينتج دارا ريفية من الطراز الأول؛ لكنها ريفية 
من نوع خخاص فيها نكهة السلطة؛ وعبير العراقة» وملامح 
الشراء» حيث تم إنشاؤها على خمسة من الفدادين؛ بجمع 
بين المبنى الرئيسى وزريسة المواشى: والسباط والشكمة؛ 
والمكونات الداخلية التى حازت غرفة له منها مساحة 
صياغية خاصة فهى «مفرودة الكلة السماوية اللونء مفتوح 
شباكها البحرى» محل 1ك 

وين 


محمد عبدالمطلب 


ولاتكاد لحظة زمنية تعيشها هذء الدار تمر دوك أن تنال 
حقها من الوصفء حتى لحظة النوم: 
عكس الفانوس المعلق على باب السوباط أضواء 
وخخطوطا افنشرشت أُرض الحوش الذى سقفه 
- السماء.. ربّعت وديدة رجليها أمام المطبخ... 
تستطلع أحجار الدارء والأبواب الكبيرة التى لم 
تلحظ عددها من قبل»؛ تشاغلت مخصيها: الباب 
الخارجى الكبيرء باب الفيلا؛ وباب الشكمة» 
الرواق يفتح على ساحة لها بابان؛ أحدهما 
للزريية؛ والآخر لحوش الدارء وباب السلمء ثم 
للشقة الكبيرة فوق الشكمة:؛ وباب للحمام... 
باب ماحة الفرن؛ باب دياب7؟؟؟ . 
إن هذه الضخامة التكوينية كانت ملوازيا للتكوين 
الاجتماعى خارج الدار بكل مفرداته» أ لنقل إن الدار 
كانت موازيا موضوعيا للواقع. فبرغم أن الواقع البشرى فُيبا 
الذى ب يكاد يكون نظاما طبقيا موازيا لطبقية الواة 
موارر ع 
العام فى الريف المصرى؛ هذه الطبقية فرضتها عديلة الوافدة 
أساس تقسيم داخلى» فالدوار الخارجى يمشى وفق نظام 
خاص: 
أما الحرملك فهو مقسم إلى طبقاتء الدور 
الأرضى فى ناحية والدور الأول والثانى فى ناحية 
أخرى . 
وجدت وديدة نفسها تندمى بمرور الوقت إلى 
أسفل السلم لا أعلاه؛ رغم جاه أبيهاء وهيبة 
عائلتها الرفيعة وسط عائلات الناحية"" . 


وعلى نحو مانلاحظه من تمرد فى الواقع على تلك 
الفوارق الظالمة؛ فإن بنات طه يشرن أيضا على تلك التفرقة» 


>” 


وتؤيدهن وديدة فى هذه الثورة» برغم محاولات طه الضمنية 
بإمداد أسرته الصغيرة باحتياجاتها حتى يحقق لها قدراً من 
الحرية والاستقلالية. 
واستكمالا لهذا الواقع الاجتماعى فى الدار؛ يرصد 
السرد عالم الخدم فيهاء إذ من عادة الفلاحات أن تخدمن فى 
مثل هذه الدور الكبيرة ليمثلن الجانب الهامشى فى مجتمع 
الدار برغم أنهن تمن المي+ الأكبرقى العمل . 
إن الدار فى المنتهى) تمثل السلطة الاقتصادية 
والإدارية على صعيد واحدء أو لنفل إنها تتوحد ب على 
الخصوص - بالسلطة الإدارية ‏ العمدة ‏ والصراع الذى 
يدور فى المنتهى حول هذا المنصب ينعكس على تلك الدار» 
على معنى أن العلاقة بين الدار ومنصب العمدية علاقة 
جدلية؛ وغياب أى طرف من الطرفين غياب للطرف الآخر؛ 
ومن هنا كان الصراع حادا فى المنتهى حول هذا المنتصب 
الأدارى والاجتماعى معا. صحيح أن العمدية ورائية فى عائلة 
المصيلحى منذ أيام تمام؛ ثم عبد القادرء ثم طه؛ لكن 
الصراع الخفى فى المنتهى لم يتوقف أبداء وهو ماجعل الدار 
تعيش _جالة من التوتر الدائمة التى قد تتحول إلى نوع من 
العنف حتى لاتفقد الدار مكانتها فى هذه البيقة الريفية؛ 
فمازال طه يتذكر نفسه «واقفا فوق سطح دار يطلق النار على 
منأفسه.. وايتسم» ولم يخايله شعور بالذنب» أو تقلقه لحظة 
تردد واحدة»2"17... يقول طه: «لم أجد صعوبة فى اختيار 
المكان الذى أطلق منه النار على سليمان عطية» لين 
إن هذا التصرف العنيف من طه قد دفع خصومه إلى 
الاعتراف بسيادة دار المصيلحى: 
وقد تناقل الناس فى القرية أن الحاج عطية الكبير 
قد اصطحب ابن أخخيه إلى دوار طه معتذرا بنفسه 
قلوبهم: ونتحت جلدهم؛ لكنها لم جد أبدا 
متنفسا علنياً لكى تكشف عن نفسها!2"). 


بلاالمسممبيوي ضيبي بسي ييه 


زيرك أن عائلة المصيلحى كانت حريصة غاب الحرصن 
على أن تظل دارهم مقرا لمعمدية» فإن الطروف قد أجبرتهم 
على التخلى عن هذا المنصب فى مرئفين متضادي: ؛ احدهما 
عندما يجاوز عبد القا در حدود المسموح به فى هذا الواقع 
الطبقى فتسبب فى وفاة 000 غزال , لأنه حاول 
أن تسشرة جابويية الى بتر لى عليها العمدة وفاء لبعض 
ديونه) فضربه الخفر ضربا با أدى إلى إل وفاته. والآخر تم فيه عزل 
له لأنه انحاز إلى جانب الفلاحين ضد سلطة البوليس الذين 
اعتدوا عليهم وهم يبحثود عن 0 الي 0 
والقسهو اه 
والإنصاف - حرماها منها: ؛ وهو مايد كد عفونة نة الواقع 
الااجتماعى 7" مستوى الريف المصرى عموما: وعلى 
مستوى المنتهى على وجه الخصوص 
5-8 


3 من هذه المتابعة التفكيكية تقدم مستذلصا أمليا. 


عملا روائيا بالمعنى الكلاسيك يا 


حتى الرومانسى ؛ إنما يقدم «سيناريوا يضم مجموعة مراقف 


وهو ان الخطاب لايقدم 


قد لاتبدو مترابطة على مستوى 


خط الرمدن المي راق ومشركه 0 ضدية إلى الوراء أه ال 


ند دكا 


الأماء؛ لك. العأمر العمير فى هذا التفكيك يقود إلى 


مستخلص آآخر يؤكد وجود وحدة خفية جمع بي' هذه 


اللقطات الصغيرة ؛ وهى وحدة تكاد تعله و على مستوى 0 
ذاتها: إذ إن السرد وا 


لفجوات الزمنية والحديثة بتر سيخ فاعلية هَ المكاك» وإعطال» ضائة 
)ا 


لحوار والوصف يتكاتفون على ما 


واي ب ل تتفحجر الس سيت 
ص إلى حكائية روائية 


لشخرضص 2 الهم يتحول الحدذدث والشخو 


ف 'الطران الأول 


إن هذا المسهج التحليلى يضع بين يدى المتلنقى 
مجموعة وفيرة م الاحداث الت تبلغ به وثلاثين ععدااء 
مله | أربعة عشر حدثا تتحرك على مستوى السطح والعمت ؛ 
وترئيصط ل بالبعد المكانى 1 ومكونات الشخوص ووظائهفهم 


الحكائية: وهو ماأعطا عا ينا مححورد ين , إنتاج السرد أو 


الحوار أو الوصف؛ وهى: 


البناء السطحى نتيتجة (اهتواز 


تداخلات الرؤية والسرد 


١‏ سرقة عبد المنعم غزال لجاموسته من زريبة العمدة 
لى عليها وفاء لدين عليه؛ 
1 أهمية الحدث أنه يجسد الواقع الاجتماعى والاقتصادى فئ 


ص 


«عبد القادرة التى . كان قد استوا 


ينة ارين عبوباء زالتهى حعبوضاة بر 0 ل 
المالك : فى أعلى السلم الاجتماعى؛ 0 أو العامل فى 
أسفل هذا السلم كما ب موقت أ لعمل الريفى ) 
لتى يرتكز عليها الفلاح فى 


ملم ! «الجا سة) 
ذى منها عر 


حقيق بعض من احتياجاته المعيشية: وبسببها يعرض حياته 


عبذ المنعم غرزال استرداد جاموسته أن فقد حياته, ثم فمد حبد 
القادر منصب الغمدة. فمحورية الحدث أنه قد عدل من 
سيار الحكى اتأخذ شخصية (طه؛ الأهمية المركزية: فى 
لاز السلطة لأسرة المصيلحى بعد أن فقدتها لمدة عام 
اكاما ذ كلق 0 إلى عائلة «الحاج عطية). ومع اتتقال 
طة_علق فطل الظلم والقهر إلى نوع من العدالة والحب 
والتعاوك: وى عو أذ كر سيد قاقر يمثل الرائع 
الفتعئ. وتكم_طه 'يمثل الحلم الذى أنبح له أن يتحقق» أو 
الذى يجب أن بحمو قفن هذا الواقع العلبقى القديم . كأن 
المبتهى. بواقعها المكانق كانت تعسأ 1 جاعدة على تعديل 
الأحداث للوصول إلى الواقع الحلم على يد طه؛ واختيار 
الاسم ن(صمةا عنا له مؤشره ا شهمه من 00 الرسول 
الوم 0 ا مواجنهة لاخر لاعلا (عيدك القادر) 


بكل سيطرته وشكمه: بعيدا 05 ن القدرة العلوية للذات 


المطلقة . 


١‏ الحدث الحورى الغانى هو دخخول السوليس إلى 
المنتهى - فى عهد طه- للبحث عن السلاح» واشتباكه مع 
الأها! لى فى معركة غير متكافئة؛ وقد قدم الحكى جانبا من 
عدوانية البوليس فى تعامله مع أهل المنتهى؛ وأهمية الحدث 
أنه يضيف إلى القهر الخاص , الذى لاحظناه من عند 
القادر: القهر العام الذى انتهى بسجن بعض الفلاحين بعد 
الاعتداء عليهم بالضرب والتعذيب» كما انتهى بإيقاف طه 


ىّ 


نكا 


ا اللا 000000600000 


عن العمدية؛ أى إيقاف الإنصاف والعدل اللدين شهدتهما 
31 منتهى على يدىق له وهر مايعنى من جانب آخر أن : العدالة 
كانت حالة مؤفتة هذا الواقع الريغفى الذى أنحصر بين 0 
لسلطة الضاصية» ونار السلطة المامة. 

' الحادث الغالك: استقالة طه من متصب امك 
بوصذه نوعًا من الاحتجاج على لجاوزات لمرليس واعتدانه 
بالاهانة والضرب على أهل المنتهى. وأذا ىي: نت الاستقالة قد 8 
رفضتء وهو مابعنى اعتدال الميزان» فإن هذا الاعتدال كان 
مؤتناء إذ انتهى بإيقاف عله عم العمدية لمدة عام 

وأهمية الحدث فى إعلاء شخصية لله وإدخالها دائة 
للخل »4 الذى يحترم ذاته كما يترم واقعه: وتأأكيد أن 
الخلص الحاضر لد يكون مكلفا بمهمة من السماء؛ وإنما 
سوف ينبت اعغلص من داخل الم راقع برغم ته ؛ هذا الواقع 


في 


.اختلال العدالة فيهء بل ريما كان هذا الخلا هي افيف 
5 حون جك ا سبي 0ج 
الخلاص واغفلم على صبعيك والحد. 


- البعاس المكان و“اأنسان ش هلد كان -ة 
3 الستاعد الحادت (منتهىا عل لعيرياة 
* 


0_0 


ع 

500000 4 ام / 1 . . 
وادواتها؛ وده الادوات مرهمه عرى تنسيذ (الأواميا برعم 
الي اد الا 


لاقة حولت بير 
لذ 


لمنشهى والهجانة من علاقة ضدية إلى علاقة فيها قدر كبير 


عدم اقتناعها بها. ودليل عدم الاقتناع أن 
من التوافق الذى وصل إلى الألفة؛ وهو مايحصر مراكز القهر 
فى مراكز السلطة ذانها. 
انتحار عبد ال مكيم؛ وفعل الانتحار قد يتنافى 

شر الاسمى اعيك:! كيم) ! إذ إن موحب الحكنة ألا 
ينسحب الحكيم من المواجية. لكن يبده أن امتلاء الواقع 
بالعفونة قد ألغى مفهوم الحكمة ليحل محله مفهوم اليأس » 
أو ربما تصور عبد الحكيم أن اتتحاره ‏ الذى وصفته الرواية 
بالاستشهاد ‏ قد يكون ونا للحركة الوطنية: ومن ثم حاول 
السرد إلغاء هذا الانتحار فى المعتقد الشعبى الخرافى؛ وظل 
عبد الحكيم يتابع مهمته الوطنية فى مقاومة الاحتلال 
الإجليزى. 


كن 


5- والواضح أن مهمة عبد الحكيم كانت مزدوجة 
كة اله طنية ضد الاستعمار» 
وم ر 

مهمة اجتماعية لتخليص ابناع 


5 2 ا وغ 1 1 
تنحاز ىو جانبها المحم ., ع أ 
وتدخا فى جنانبها الظاهر فى 


ا يح رك !ا 00 83 
لجحكها العلا ج البدالى الدذىق سبق آل عالجه يحيى حقى فى 
' كنديا م هاشم) . 

3 ا 
اك زقاف نعيمة أخث طه حاكن عه سيد أحفد: 
2 . العريس ه لينة الزفاف» وقد أثر هذا احادث الجرئى 


مجرى لأحداث العام حيث انتقلت المصاهرة المنتظرة بين 


واه 1 . 37 1 
أثلة المصييحى, وابو كحيلة ال مصاهة بين المصينحى 
2 
تعمدة (الحورقا وقد اذك ذلا إل اشتما! الصراع لسو" 
55 ّ 2 ع 
عائات المصبلح وابو كحيلة: 0 تغد: ال ارقض انماع 


لى .. + إخييا طه م ما ا ما 
اك 5 او ون 2 53-6 تين + 

5 

2 ناح ع اماف ب اك قي ا اا 
دى ام تخصيب (المنتيبى ا بصافه إضافية مل الحب والحنات 


الا “ب - ص ٠.‏ 3 
وأنخصب به. كواافية ال اتضهننا: 
4 ل ص ٍ 


3 اطلاق له ال رخساص اي الاق 


الللمدة لحسم المورقف نيائيًا ويلاحظ هنا أن السدزد حرص 


5 2 1 0 ١ 
0 عا الاحتقام لشخصية ضة بدور اخشدهم بكل مكوناته‎ 
#3 . 0 ' 1 0 
ب الا : تلم يرجه صه رصاصة إلى غريمه مباشرة ل‎ 


5 وإنما جعا. من الرصاصات علامة 


5 4 5 0 4-5 ّ قا ااي َ 
إ عير ) وقد ادى الحادث والشكلى؛ إلى إنهاء الخصومة 
مؤقتات بي" الطرفب* 
و سن 
2 زاج حيدر م0 يبلت عملة مسمس )) وقذ اكه 
ده 4 3 1 0 3 5 3 شآاء. 
السرد فى هذا الحادث الم استحضار مرئف يتكرر كثيرا رهو 
١ :‏ ّ : 1 
ان يشاهد العرنسم أهرأة؛ وءججوة ر بغيرها وهو تنبيه مبكر !! 


اخطورة بعض التقاليد اك لتى تشوم على الخداع والعذلم . واك 


أها ل الحضر- من 0 لوم أهل الريف» وهو لوم استطاع 


الل يخدا سر رجل القانود فى أخص خصوصياته؛ وقد ترب 


5 


على ذلك امتداد مساحة المنتهى إلى 


/ 1 أن علد هزه الخديعة 
حيدر بالرحيل إليها بعد ان طلق هذه الخديعة. 


باريس » حيث امسرع 


ست ب ات 


أفراد الميتنهى «بانخلص) حيث ظلوا على ولائهم له وظل 
تعاملهم معه عل أساس أنه العمدة الفعلى. 

١‏ أت عجوم الدودة على محاصيل الفلاحين من 
القطن والذرة. وقد ترتب على ذلك خسائر فاد-حة للمنتهى؛ 
وهو مايشى أ المنتهى لم تكن ا تواجه ظلما خارجيا من 


لشرطة فحسب» بل إنها كانت توا أجه عدوانا من الطبيعة 


ذاتها عجزت عن مواجهته برغم 03 مابذاته من مقاومة. 
وبالضرورة؛ فإن ذلك سوف ينعكس على فيسللك المتتنهون 
اقتصاديا واجتماعياء لأن المالك لايعنيه إلا تخصيل إيجا زء من 


الفلاح دون نظر إلى مثل هذه الكوارث الطبيعية. 


ويتداخل مع هذا الحادث الطبيعى: انتشار الوباء 
فى المنتهى» دود عناية طبي: كافية. فكان العجز الاقتصادى 


قد انضاف ! إليه عجز جحسصدى »)2 بالإضافة إلى العج جز السابق 8 


53 وفى إطار عدوانية الطبيعة يستحخض ر الحكي 
حادث فيضان النيل فى عهد العمدة (تمام» الجَبد 2 


لطه؛ وهنا يستحضر الحكى ‏ أيضا ‏ دور المتتهى النمودجى 


0 مشاومة ة جمذه الظاهرة الطبيعية أحدمرة . 


إن الأحداث الشلاثة الأخييرة تكاد تعلى من المنتهى 
لأنها الاتعاف الانفسلام ا مالظلم ؛ والعدوات 'يا كان 
50 حم مقذم ااال به. 
7< 52 3 5 0 نا * 
4 تمرد بنات طه على لمانا الذى كان فى 
حقيقته تمردا على الوضع الطبقى فى 


إلى التمرد المطلوب على - اقيق فى مصر 


| 


ر العمدة؛ ثم إشارة 


وبالإضائة إلى مجموء هذه الأحداث الجزئية؛ يتجه 
الخطاب إلى توظيف مجموعهة أخصرى من الأحداث الى 
تتوقف مهمتها عند تأكيد فاعلية المكان فى إنتاج الرواية: 
برغم أنها أحداث يمكن أن نسميها أحداثا هامشية: لأنها 


تضيف إليه فحسب»؛ وهذه الاحداث: 


تداخلات الرؤية والسرد 


أ تأكيد دو ور الخلص للطه بإعطائه طاقة جسمية 
ضخمة ساعدته على الاتتصار على أحد الشيراك الهائجة 
ككف وظيفته العميقة» فى أنه نبوءة بانتصار الخلص على 
قوى الظلم مهما كان عنفها وضراوتها. 

" حادث يؤكد العدوانية المتسلطة على المنتهى» 
ظهور بعض الخرقى؛ ومحاولة الأهالى الخلاص من الغربق 
وأهلها أصبحوا مسؤولين عما يفعلونه عن قصد ووعى : وما 
بأنبهم على غير وغبة منهم؛ فهم فى كلا الأمرين محاسبون 
عمال يرتكبره من خطايا. 

حادث يؤكد أن المنعهبى تتخلص ‏ غالبا من 
الغرباء عنهاء فإذا كانت قد تخلصت من مارى زوجة عبد 
وطنياء نقد تخلصت من «إقبال») 
تها «إقبال» 


اللي ا .1 
اتححيم برححيلها عائذة إلى 
زرجحة حيدرء؛ حيث يانت وهى تضع مولود 
7 
الصغيرة| التىا نمثل إضائة أصيلة للمنتهى. 
؟ حادث يؤكد عالم الأسطورة والخرافة فى الريف 
عموماء والمنتهى على وجه الخصوص ؛ حيث يستحضر السمر 
ا الممعرب' بال و صك فلل «الشيخ سلامة) ومايحيط به من لي 
5-6 5 
افرا | إلى لد ركه هذا الشيء 
0 ح؛ لكن لسرد يترد ولد ليستدعى تاريخ يخ وما 


١ 8‏ 5 0 : 
اخاض به م١‏ أسعل يه أناحت عانه صدة المكانة المقندشة هذا 
١ 8‏ دم ى 


0 عالم البتره؛ ل راد كوثر ابنة طه المفاجئ 
يتهدده من لال فح 0005 ل 


او 0 عن تزايد 0 إلن 
عام لبترول سوا اء أكان ذلك بالهر وب من الاعتقال أم الرغية 


00 جمع لقال لكن يلااحظ أن كوثر ابنة المنتهى قد عبأت 


ثم كسم ىن مجمروع هذه الاحداث خططل اضافق 
ص »> 59 
يغوص فى اعماق 0 8 اي بكل رغباته 7 


امتمع المحافظ على حواجرزر امحرمات» او لتقل إن هذه 
المحرمات كانت مكونا أساسيا فى هذا الواقع المغلق والمفتوح 
على صعيد واحد. ويبدو أن السم رد يستحضر حادثا أوليا له 
إشارته الواضحة إلى خصوبة الرجال في هذا الواقع المحدودء 
2-4 : 5 ام و الصصر * تقدمة والمجحارب منه, ( 
هو زواج مدبولى من هام فى ن متقد والبجابها 0 
يستحضر السرد امرأة من المنتهى يتجسد فيها عالم الانوتة 
بكل حواشيه الجنسية هى (ارخية) الت انتغطاعت أن تدقع 
مرزوف ى لطلاق (حلاوتهم) والزواج منها. 


وإذا كان الحادثان الفرعيان السابقان قد دخلا إطار 
بم 
الشرعية) فا الخطاب يستد تى معهما مجموعة من الاحداث 
ل اه ع 
طار هذه الشرعية مثل : 


الحئية اك تخ - ع. | 
الحخربية التى حر« عن 


ل 3 0 1 ا وه 1 
ٌ_- العلاقة اخرمة بين بشير فهوجى العمدة ورقاخ 


فضيحة العلاقة الجنسية بين المرسى وحسيئيه “ف 
|| غيط, 
فضيحة ولادة رخخية لديا حمار؛ وهى قضيحة 


أسطورية حتى أن زوجها اتهمهما بأنها خانته مم مار 

4 مضيحة أن والمعاطى 2 علا قمّه الجنسية مع إحدى 
الكلاب. 

وهذا الخط الحد لحدلى يكاد د يقتصر على الظواهر الجنسية 
العلنية دون أن يتوغل فى العلاقات السرية؛ التى 
كانت كشيفة؛ وكنافتها فتها تأنى من المؤش ر العلنى . 

وفى إطار الهامشية تأنى مجموعة من الأحداث التى 

تغوص فى عالم , الطفولة؛ ذلك أن الخطاب حريص على 

إنتاج المنتهى بكل مستوياتهاء وبكل مراحلها الزمنية المصاحبة 
للك للشخوص »؛ من ذلك: 


يبدوانها 


١‏ محاولة عبد الحميد ابن طه السيطرة على أحد 
العجول وإصابته فى هذه امحاولة 

" اختفاء عبد الحميد فى قدر النحاس ونومه فيه أثناء 
لعبه مع إخوته ومائرتب على ذلك من قلق لأهل البيت 
انقلب إلى نوع من المرح بعد العثور عليه. 


يلكا 


- قيام إسماعيل ‏ ابن طه ‏ بزراعة الإوز ظنا منه 


نها سوف تثمر كالنبات. 


لجزئية بمجموعة من 


خارج المنتهى؛ لكنها تنتمى إليها على 


ثم تنتهى مجموعه الأحداث !! 
الحوادث الى تدور - 
حر من الأنحاء: 

١‏ حكاية الشيخ سلامة 

0-2 
لاك بقار وفرلة: 


؟- اعتقال سعد رغلول ورفاقه وصدى ذلك فى الواقع 


هجوم الأهال د الي 
1 2 
ب عحرب فلسصين ٠.‏ 
الحرب العالمية. 


إن متابعة هذا الكم الحدئى يؤكد اننا فى مواحهة 
خخصوبة إنتداجية تعى واقعها العام والخاص» وتعى مكوناته 
0 5 5 1 3 0 اه ٠.‏ 
لذاخلية والخارجية؛ وتعى مسلكه الظاهر والخفى ) أو انتمل إن 
له رؤية شمولية: وكوّن من هذه الرؤية شبكة 


حدلية يَمْتد وتدوقف؛ تتكامل وتتصادم؛ تتقدم وتتراجع لكنها 


لابدا ع كانت 
ويد م 


لم تنفصل عن واقعها الباشر او عير أنباشر. 


3 


وكم أنتج المكان الشخوص «الأحداث: فإنه يمارس 
فاعليته فى إنتاج الطقوس والتقاليد العى خيط بالشخوص؛ او 
توجه الأحداث» ويمكن ديد مجموعة محاور لهذه الطقوس 
:1 

3 4 اغا 

3_ صفوس الزواج: 

ويلاحظ هنا أن الخطاب يقدم نموذجين لمستوريين 
اجتماعيين فى المنتهى: طقوس الزواج فى دار السمندة: 
وطق مه خارج الدار. ر. وبرغم الفارق الاجتماعى ب 
المشت لمس وير ن؛ فإن مكونائهما تكاد تعوافق فى ترديد الأغاتى 
! تريفية) و رتفاع ع الزغاريد وإعداد الملابس اا 1 لتى تعمايز من 
انستواق لتر آخر» ودعورة كل بيوت القرية للمشاركة 


ددش 


وق أعلذا قن زواج تعبيية ابنة اجاج عبد القادر» وإن 
كان قد صاحب زفافها بهرجة وبذخ ب كداك ثراء ا 
القادر وبذخه الشديد الذى أدى فى . نهاية أيامه إلى بيع معظم 
أراضيه (49), كما حدث فى زواج حيدر من ابنه عمدة 
«مسيس»:, وإِن اتسع نطاق ق الطقس هنا لاستدعاء فرقة الشيخ 
سلامة من القاهرة: ؛ والمداحين من السيد الجد ن اأشاد 
من سنباط؛ وراقصة من روض الفرج (؟5١)ء‏ أما قمر ابنة 


المشغولاات وا مطرزات 


مه قد أضافت إلى طقوس الزواج عالم 


لكن / لعنشس لزرواجى حريص على ا 0 ستحضار ظاهرة 
تكاد تنفرض فى عالو الريف» لكن الخطاب كاد حريصا 


عليها لأن ال زراج لمسه صاحبته ملابسات أتهام روايعح مع 
كه ك2 


أغهتها لعلاج الموقف 


3 


عي الفورعن رقيا 


0000 1١ه‎ 


عائنيا؛ وقد استدعى ايت بالإضافة ل المص ححية: 


خروج الشاش فوق عصى خخشبية مرفر فا فى؛كلد 

شرع «الداية) واستنمته اليا 56 خطفاً وخرجا 

م. الدار يلفوك البلد والحناجر تزعق صارحة: 

قال لانوها يشوم بش يتعم 

ول برها يموم بشى يتعاى 
3 0 19 

وتعلن ان شرف اللبنت لم 06 


1 
1 : 000 0 اأهزه 
ونطال اننا الاب لم حنا تمتحف مجمهة 2 العدمو م 
وميس * عه 3 آثت 3-323 


المصاحية مد استحضار «الماشطة! وإعداد والاحجبة» اللازمة؛ 


وترديد الأغانى الفلكلر رية المميزة 
ج يتلازم طقسم ن الفرح عممماء 
وربما كان أكثر ودع ادام بلغت فى 


اللروابة جمس عشرة أغنية. رصضبقية / لواقع الاجتماعى 
3 5 فى 


0 إن طفس الزه 


المنتيبى تمد إن بناء مجموعة الاغنيات: حيث يتمظ 


إليها أو تتردد فيهاء نفى 
أفراح "كوثر ابنة له تأخذ الأغنية نوعا من الرفاهية والفخاة 


الأغنية بطبيعة البيئة التى تنتمى 


سال 
وألئير لشيل الست 
واتسير يحمسوا | بيس 


تداخلاات الرؤية والسرد 


علك ا 0 


1 
هيروك 


بيدما فى فرح روايح تأخذ الأغنية بناء أقل فنخامة 


١ - |‏ 3001 
4 بأ معروسه على أ مفعسب دوسى 


دوسى د 


داست العروسة شخشخت بحلقها 
ضحك العريس وقال حلال يافلرسى 


ولم تتصسصر طقوس الأنراح ح على مناسبات الزواج 
مقدمائه وإنما تعمد إلى . الأعياد د الدينية والمصرية؛ وإ لم 


يغرض الخطا ب الروائى إلا لعيد لعيد «شم إن 


روج "القرية 5 القوارب الشرا اعية | ريئة بالأعلا 

2 فى الموارب م 
والورد/م وإقكال , الأطفال على قراطيس الترمس والحلبة الميئة 
0 ) 


لنسيم» ؛ ومايصحبه من 


والخلا نه 


ا إقاس الموالد: ؛ وبخاصة 0 الشيخ سلامةا؛ حيث 


نح 
ش المطرزر بالآيات القرانية 
55 ل بطسم 


الرخيصة: وشراء الاصفال للفوريرات والطراطير والمزامير 


ا ا 
«الادعيات النبويه؛ م 


وطيارات الو الكل وحضصور امم لراجيح الحديدية فول عربات 
الكا رء؛ وجلوس النسوة أمام صوانى البالوذلة و البسبوسة 
الإقاسة 


والمهلبيه. 


وواضح أن مثل هذه |! 


لطقوس تكاد تكون تعبيرا عن 
واقع مير يبحث 2 ع توح من ا متعة التى تناسب فقره؛ ار 


الى تخامف من وطأة المعاناة» أو التى تدخل الكبار فى غيبوبة 


«الذكر» طلبا للراحة الداخلية بعد أن فَمَدوا الراحة الخارجية 
* أما الطقس الثالث؛ فهو طقس ناح عن العنقس 
الى ل ذال زواج) ومايصاحبه من الطقم ى الشانى «الفرح١»‏ 
ونعنى بذلك ا عدم الإمجاب)» وقد أخذت ظاهرة عدم 
الإيجاب طبيعة الطقو وم ى الموروثة؛ لأن هذا اله لواقع كاك يحتاج 
بشدة إلى الإيجاب»؛ لكنه احتياج متغاير» إِذ إنه عند الأثرياء 
نوع من ا لعزوةا والاهتمام «بالعراتةء أمنا ععد الواقغم 


4 


محمد عبدالمطلب 


المطحون فإنه يكون عونا فى العمل ومساعدة فى مواجهة 
الحياة؛ لكنه فى هذا وذاك سيطرت عليه الخرافة التى وصلت 
إلى حد العقيدة؛ وقد نالك (نعيمة) كما وفيرا من هذه 
الطقوس التى اهتم الخطاب بتفصيلاتها الظاهرة والخفية, 
لكن حتى فى هذه الطقوس محدث مفارقة بين طقوس 
الأغنياء وطقوس الفقراء؛ أو لنقل إن طوس الفقراء تكوذ 
معلقة بعالم الأغنياء تابعة له؛ فمسعدة ‏ إحدى الفلاحات - 
الفا 1 00 ل 0 5 05 
لحاج عبد القادر بعد ححادثة موت «عبد المنعم غرال»: ان 
هناك عقيدة ريفية وهى ان الطفل الذى يخرج من كم رجل 
الموت('"2. كما أن هناك طقسا استحدثته المنتهى حول 
وديدة وخصوبتها المعدية: وكل عاقر تتوسل بشئ منها لتحمق 
لنفسها امل الإنجاب؛ او امل حماية الاطفال من الموت بعنذا 
الولادة. 

أما طقوس الأغنياء: فقد حملت الذاية «كتررع» 
مهمتها بناية ونهاية بإيعاز من «عديلة». وهى طقوس_تصل 
إلى درجة الغرابة الشديدة من مثل ماقامت به الداية من اغراف 
قطعة قماش بخليط من اللبن المأخوذ بِالتَسَاوى من جليت 
امرأة وابنتها ترضعان معاء ووضع القماشة فَى “نهاية مهتل 
نعيمة. ثم تصل إلى السذاجة الشديدة إلى مثل حمم كثير 


فوهته. ولم تتوقف امحاولات إلا بعد أذ حملت نعيمة ونالت 


(كنه 8) الحلاوة. 
كك 


ع 
١‏ 
ا 


0 
3 


- الطقس الرابع؛ طقس الطسام. وكما خرص 
الخطاب على تأكيد رؤيته لعالم المنشهى من خملال الواقع 
الاجتماعى؛ فإنه كان أكثر حرصا على ذلك فى هذا 
الطقس. فإذا كان مجتمع الدرجة الدنيا يعيش طعامه فى 
مستوى حت مستوى البشر حتى إ[: فلاحيه كانوا يتجمعوذ 

١‏ : د ا 

حول الطبالى للعشاء وهم يدشوت البممل فإن مجتمع 
الطبقة العليا لايعرفون إلا «ذبح» الطيور والمواشى؛ والولائم 
الضخمة التى تكفى الضيوف أو رجال الشرطة والنيابة عند 
حضورهم للمنتهى فى أي مناسبة من المناسبات. 


ضن 


ويكاد يكون طقس إعداد (الفطير) بكل مستلزماته من 
اهم طقوس الطعام 2 هذا المجتمع؛ ثم يليه طقس اشواء 
الذرة) قئن ليالى الصيف» ومايصحب كل ذلك من تسامر 
وتبادل للأحاديث الجادة أو المرحة. 


5 وللزراعة طقوسها فى هذا الواقع الزراعى الذى لم 
يعرف من الصناعة إلا بعض الصناعات التى تتصل بهذا 
الراقع مثل معاصر الياسمين: ومناحل العسل» ومصانع الجين 
الصغيرة وأنوال السجاد والمفازل 250 وحتى هذه البشائر 
الصناعية كانت مستمدة من الطبقة العليا؛ إذ إنها قامث 
بسساعدة طه وتوجيهاته بوصفه «المخلص» كما لاحظنا فى 


كل تصرفاته الخاصة والعامة. 


ويحرص الخطاب على رصد طقوس الزراعة إذا كانت 
7 
خياصة بالفاكهة, او بالزراعة التقليدية؛ ومايتصل هاده وتلك 


5 5 
ك3 تعاءمة اللآافات: قوق اشولية ةٌّ 
50 جيود نف معاومه لافات وهى جهود حدتبتك صورة 


بكماعبة فى أغلب الأحيان» وبخاصة عندما تارم الأمور 
وتنطالف الضبيعة على الأرض لإنهاكها بالآفات المدمرة التى 
نك تغرك المنتيهى شظطف لايسلم منه فلاح بل ربما 


عا الطقة لدنا لس 


ناحظ هذه القداسة فى «انتحار عبد الحكيم» والحرص 
على زيارة قبره فى المواسم والاعياد؛ ومايصحب تلك الزيارة 
من مراسم فى الطعام والملبس وقراءة المران» لم اقتراك 
القداسة بعالم الخرافة والخيال فى ظهور عبد الحكيم بعد 
مونه ومراصلته الفاح ضد الاستعمار. ثم تتجلى طقوس 
الموت مع وفأة (إقبال) زوجة حيدر: ومايتلازم معه من رسوم 

5 هل 1 1 

الملبس ؛ والامتناع عن مأكولاتٍ بعينها مثل الارز باللبن 
والسكرء وفرك الكسكسى والحمصية؛ وتبطيط الرقاق» ولف 
محشى ورق العنبء وريم أكل البسبوسة والكنافة والجلاش 
ولقمة القاضى وغيرها من الاطعمة التى تشى باللهجة 


والفرحة : 


م ةشه 


الل ملس للستت صصيسية 


واحد. وربدا كانت نت أهم هده النتائج أن الطموس بطريق غير 


0 


مباشر ‏ قد أهرت الواقع الطبقى فى هذا امجشمع وفوارقه 
الحادة حتى رأينا مْقوسا للفقراء وطقوسا للأغنياء؛ والكنياا- 


فى ألوتت نفسه ك5 طابع الشقافه التى تسيطر على 
عالم المنشهى التى تجمع بين النطرية والبدائية والوراثة . ومع 
ظهور الشتاقة شهرت ت مكونات كتير من الشخوص بمفاهيمها 


الخاصة هَ والعامة؛ كينا كسدت مجمرعة من العالاقات التق 


تس بينها فو السراء والضرا اء: سواء أكانت ت علاقة تكاماجام 


نناق وسواء كانت على المسنوى الفردى أم الجماعى. 


باضه أن مجمه ع الصا م كا لها تدحا قينا شب ال 
سو ف َك 5 2 

5 00 غُ# 5 
اتخدتك العام ؛ وفى الأحداً ثب الجر اليه بالتعديل الجزئق ل الكمى» 


أو بتحويل مسار الحدث أر إلغائه: أ أو بتبسيطه أ تعشيده , الى 
تداخلات كتاج ل د راسة جاعة تكشف عنها تفصيا 
0-5 
1ه 


ييه برها 5 
وكعدد لرالجحها على مسدراقف الحيدّه ل على مسترق المضموك. 


0 
/ 


دساف لتى تسوزرع بين 

السارد أو الم ارا ركيفية مام 3 

امك ركعه فى إنتاج الروائية؛ ثم 
نماط الحكائية؛ وبخا خاصة الثنائيات التكاملية 1 و الضدية؛ ثم 
نفتاح الخطاب على غيره م من الخطابات 


الأدبية . إن الراوى فى (مشهى) يحضر مع أول متفوك س 


ت أو الترجيهات 


الرواية : ١توقفت‏ العربة أمام البثات الخارجى للدوارة ” 


تداخلات الرؤية والسرد 


حيث يتصدر الفعل الماضى الملفوظ ليعلن بداية السردء وبداية 

حضور السارد على صعيد واحد؛ لكن الساره مع حضورء 
يعذ. ن خن لهلهم المباشر وهو إنتاج الأدبية: ومن هنا ينحرف 
عملية إعلاء للصياغة 10 منطقة التخيل: 


كانت عقارب الساعة قد مجاوزت الثالثة من 


1 


4 0 
بالسرد إلى 


صباح ذلك الليل الذى يوشوش نيهالقمر 


ورف 
الارض بنور نا 
ا 2 


يكن هدف السارد إنتاج الأدبية فحسبء بل 


إنتاج الأدبية كان 1 8 


1 لأحداث ماظهر منها ومابطن» فهو السارد الذى لاتخفى 
عليه خحافيه؛ وهر والسارد الذى يستطيع أن يتسرب إلئ المناطق 
اخللة وا خرمة ؛ المياحة وغير المباحة» الظاهرة والخفية » ومن لى 


١ 


كن ة الإجهاض) التى 


0 ار من ان ينقل لحطابه (عملية 


رايم بكل تفصيلاتها الدقيقة حتى كأن السارد هر 

لذي كر بالمراء هزه العملية بنفسه لت 
1 أ السارد يكاد يقدم من السرد الوصفى مالم ندم 
5 الشخصية ذاتهز؛ ففى محاولات قنوع إنهاء عقم نعيمة 
بَبكعىَ رسن د ء مملوء ببعضصى 
أوراق اد لعب انا أل يقي لبر د التغيرات التى نابت 


ا الجئسية لنعيمة على نحو قد لاتدركه لعيمة 
نفسها.500) 

000 د بكل الخفايا أناح له أن يستحضر 
شخوصه من ل الحدث أحياناء ومن حلال مواصفاتهم 
حيانا 0 وهم ل الابتعاد عن التجريد له ف 
علش إلى رحاب اسرد خلال 


تقديم كل شخصية؛ فروايح تخضر 
إرتكابها جريمة الدع وافتضاح أمرهاء ثم من خلال ا 
المذعورة من ناحية أخرى فالمتلمى لايواجه الشخصية فى 
حالتها العادية | أو المألوقة وإنما فى حالات الدوا م 
نوعا من الدرامية فى السرد كلهت 

تراجعت وديدة عائد ئدة بكلمات غاضبة؛ غير 
متتنعة بما ستفعله أخت زوجهاء وتطلب من 
الله الستر د . اصطدمت بعينين مذعورتين ٠‏ تلمعاك 
٠: 3‏ 8 5 3 وس 


لقا 


وإذا كان السارد قد استطاع الوصول إلى مناطق 

الخفاء «الظاهرة؛؛ فإنه أيضا امتلك قدرة الدخول إلى أعماق 

الشخصية؛ حتى يمكن القول بأن السارد قد توحد بها على 
نحو من الأنحاء: 

عندما هدأت حركة قطار الثالئة قبل أن يدخحل 

الحظة لم يكن طه قد أدرك بعد أن تغييرا كبيرا 

ينتظره على أرصفتهاء ولم يكن يستطيع أن يسأل 

نفه فى تلك الساعة إن كان يفضل أن تسير 

حياته على النمط السابق لهذه اللحظة الفاصلة» 

أم أن هذا التحول الذى جاء بالحديد والنار فى 

صالحه؟ الشئ الوحيد الذى يعرفه طه وأدركه - 

بعد أن مرت الأيام - أنه استطاع التعرف على 

اميه ب صيرح لم يكن | ليتم أبدا بدون تلك 


الأحداث 40 


واللافت أن السارد برغم دكناتورينه ل التو 
وسيطرته على الاحداث بداية ونهاية؛ كان يتنازل أحيانا ع 
بعض حقوقه ليسمح لبعض الشخوص بالحلول تله وإنتاج 
السرد؛ حدث هذا مع طه ورشدىء بل' إنه ,سمح بذلك 
لمدبولى برغم هامشيته الروائية؛ فطه يعوجة إليه بن يسرديعلى 
الحاضرين قصة الفيضان الكبير الذى حدث فى عهد الحاج 
تمام؛ وهنا يأخذ مدبولى زمام السرد ويمارس الحكى ملغيا 
مهمة السارد الأولى تماما("؟ . 

وإذا كان السارد قد استطاع أن ينتج شخوصه من 
خلال الأحداث فإن هذا الإنشاج الأولى كان تمهيد' 
للكشف عن العلاقة المعقدة أو البسيطة التى تربط بينها. 

وبما أن الحدث كان الخلفية التى أنتجت الشخوص» 
فإن عناية السرد به كانت واسعة؛ على معنى أن السرد له 
قدرة الإلمام بالماضى؛ والتنبوٌ بالاتى» ثم له قدرة مويل 
الحدث ذاته إلى طاقة مجريدية رامزة مع الحفاظ على سيده 
إل ولى ؛ فحادثة العلاقة الجنسية المحرمة بين روايح وبشير فى 
دار العمدة التى تواجه المتلقى فى بداية الرواية» تتحول فى 

لعمق إلى طاقة رامزة إلى الفساد العام فى الواقع المصرى؛ 
وبخاصة فى حرب فلسطين. فالفساد الخاص أصبح معادلا 


حلضن 


للفاد العام؛ ومن هنا جمع السرد بينهما فى سياق واحدء 
وصول رشدى عائدا من حرب فلسطين جريحاء ووقوع 
الجريمة فى بيت العمدة ومفاجأته بها عند استيقاظه 
لاستقبال رشدى. 


ويلاحظ أن السارد أعطى لنفسه حرية مطلقة فى 
التعامل مع الأحداث؛ فكان يترك الحدث إذا شاء؛ ويعود إليه 
إذا شاء» كسا حدث فى حكاية «الغريق) ' ثم يذكر من 
تفصيلاته ما يريد؛ ويهسمل منها ما يريد اعتمادا على قدرة 
المتلقى فى إدراك الغائب 1 الحذوف: ثم ,يكمل الحدث 
أحنيانا: 08 مبتورا أححنانا أخرى ؛ ويتحرك بالسرد إلى الى 3 
أحيانا وللأمام أحيانا أخرى ؛ حيث يتم فتح ذاكرة الشخرص 
لاستدعاء الماضى على مستوى الحدث أو الشخصية. ومن 
طبيعة الأمور أن يستوعب السارد مجموع هذه الذاكرات 
جميعا: وأن يمتلك مفاتيح الفتح والإغلاق» دون أن يغفل - 


0 
3 : 
٠‏ كا ددلكت: أن ما ينتجه مء 00 كل مشجات المكان 
١ 5‏ ل ا 


ويبدو أن السارد له غواية خاصة مع البناء الثنائى: على 
معنى تلازم المتقابلات فى كل مناطت التوتر» ويبخاصة 
نقابلات «الكرت والحياة» و «الحزن والفر-» و«القوة 
9 - 32 9 7 534 يه - - 
والضعف). فعلى مستوق لشائية ألموت والحياة بمكن رصد 
مججتموشه من ا مواقف ا لتى نلازم فصا الموت بالحياة والحياة 
بادوت. فعلى الرغم من قله حكايات اموت 0 ى المنتهى؛ إل 
الشنا لعنائية نتجلى بحدة عند موث إقبال زوجة حيدر م( وولادة 
اإثبالة ابشها فى لحظة وفأة الأم؛ كما تتجلى الثنائية 3 
موت حيدذر بالانتحار الفعلى: ثم إحياؤه عء ن طريق الخيال 
0 ى موت عبدالمئعم غزال الذى كان موته 


أملا لنساء القرية فى الخلاص من العقمء يقول السرد: 


1 * أَعَد 35 نالعا 
والمحراعه , لم نت 
١‏ 


سبب هذا الحادث المفاجئ انفراجا وأملا جديدا 
عند نساء القرية اللانى يموت أطفالهن بعد 
الولادة: فقد كن يؤمن أن اللفل الذى يخرج 
من كم رجل ظالم؛ هذا الطفل الذى يواجه 
المستحيل منذ لحظة ميلاده يستطيع أن يغلب 
اموت أبضا"؟ة) , 


ص ضيه تصهمسسيتسييية 


وتظهر الثنائية على نحو غير مباشر عندما يظهر اغريق! 
أمام غيط أبو كحيلة ل لأعلى ' لقضفرا أنيا اكى> فى 
هذه اللحظة ينتقل لسرد إلى دار طه لير 
بالغ الدلالة, حيث تعيش وديدة لحظة الغفاض؛ وعندما تطلب 
مم أمها الدخول إلى سريرها والنوم حتى يفرجها الله تقول 


لها حماتها عديلة: «معقول يأنى النوم؟ سبحان من يخرج 
زفق 


يرصد موقف حياتى 


روحا من روح يا بنتى) 
كما حافظ الثنائية على مستوى غير المباشرة عندما 
يلازم الخطاب بين وديدة وخصوبتها التى تتجاوز عملية 


-٠.‏ *ة ما 


الا جاب إلى كل ما تمسه يذاهاء و(نعمة) شميقة طه: 
زواجها سنوات دوك أن تكتحل عيناها برؤيا 


مولود لها اا 


ويتعامل الخطاب مع ثنائية ا 3 والحرد) على باحر 


0 - , 
تلازمى ايضاء فروايح بح التى 5-7 لأهلها ماساة بحملها 
سماحا من بشير) يتحول حزنها وحزد ن اهلها ىو فرحة غامة 
تنتهى بإعلات براءتها عند زفائها لابن عمها فَرَج. ويلا حقك 
هنا حرص الخطاب على اختيار المؤشر الإعلامى (قرجا لد 
الاق ضقة «اغخلم 0 الماقت مل آامة وانع< مير 
2 سر 5 رر ل لمشي 4 

بشبر نيا بحس البيرة غلى اللارمة بين السرور والحرد 


يده فى يد فرج ابن أيه ليكتت المأذون الكتاب» 
رق انكل من حضرت الفرح قد لصقت 
تسيا ا احعرل لاود ال 
0 .كاه ل 
وأقسمت أنها تعرف تفاصيل الفضيحة 4 

ونى قمة أفراح المنتهى بمولد الشيخ سلامة يكل 
مظاهره التى عرضنا لهاء يحاول عبدالمنعم غزال استرداد 
جامو سته زريية العمدة عبدالقاد انتم الى قف بتجريسه؛ 
موسدة بن زر رواتهى اجر ار 
ثم عقابه عقابا أدى إلى موته . 
ونصل الثنائية إلى ذروتها فى زفاف نعمة إلى عطية؛ 
حيث يسقط الزوج قتيلا بين يدى عروسه برصاصة طائشة: 


تداخلات الرؤية والسرد 


ونس لكر عية سليمات أمها بالروق من مت ساق 
حماتها عند دخولها سس بوابة الحرملك: 
اخترقت رصاصة الغناء؛ ومرقت وسط الجموع 
ا 0450 
الفرحة لتستض :فى صدر العريس 07 . 
وتحتفظ الثنائية بحضورها المأماوى فى زواج حيدر» 
ففى ذروة الأفراح ح والبذدخ الشديد لذى أصر عليه الحاج 
عبدالقادر يكتشف حيدر ديعته؛ حيث استبدل بالعروس 
التق شاهدها غيرهاء فبينها يتردد الغناء: 


يا خاتم ذهب ياعريسنا 
يا حاكم على المنتهى 


فوجىء ء المدعووك بالعريس ينشر كرسيه من فوق العرش 
كيار خخا: 
ف 


2 هذه اعت عر ا 


[اهذه ' نيست عروسة 


ثم تتنامى الثنائية الى .تائيه «الفوة والذ لضسعت) التى 
سيطوث سيد 


لوس 3 خحفاء شديد» فى لحظة عودة رشدى من حرب 


,2 505 ووجهت السر الجدن 


3 ٠ 


فلسعلية”ا أ ا ا 
3 ا إلى إساكية 
الليداا 


اخ مواصفات الشخصية, 


رشدى ومجبيرهاء ووهن ساقيه الجريحتين 

وعندما ببحغير السيرد معركة طه مع الشور الهائج 
وانتصاره عليه :؛ وهى معركة جلت فيها القدرا ات البدنية له 
ينحرف المدرة إلى استحضار نتائج المعركة وكيف أصابت 
العمدة بخلع فى عظمة كاحله؛ وعطب فى العمود الفقرى 
ظل يعانى منه طول حياته!؟ 4 . 

واللافت أن هذا البناء الثنائى بظل سائداً حتى مع 
انتشقال السرد من عالم الواقع إلى الأسطورة أو الخرافة فى 
حكاية الشيخ سلامة؛ فهذا المتصوف الذى يجرب 0 
الفلا حم بن أصول الدين» يذكر له أهل المنتهى أنه قبل رحيله 

لى ربه بشهرين اتكشف عنه الحجاب» وانفتحت السهرات 
1 عينيه» وأنه تمكن من إحياء طفل ميت ونه عندما أحس 
بتجدد الحياة فى دمه عرف أنه ملاق ربهء وأنه سأل ربه أن 


وض 


محمد عبدالمطلب 


يعطيه أمارة؛ وكانت الأمارة ظهور براعم خضراء فى عصانه 
الجافة. ثم تصل الغنائية إلى ذروتها عندما أسلم الروحء إذ لما 
جاء الصباح : 
أورقت العصاء ويجذرت؛ وأسفرت عن شجرة 
جميز عظيمة مازالت تظلل قبره!**) 
إن مجموع الظواهر الفنية الملازمة للسرد فى إنتاج 
الأدبية تسعى إلى نوع من الانفتاح على الخطابات السردية 
الأخرى» وهو انفتاح يتم دون وعى» لكنه مؤشر على أن كل 
خطاب أدبى هوابن شرعى ميراث أدبى ممند فى البعيد أو 
لريب » و(المنتهى) لم تنغلق على نفسها فى استدعاء 
-- والأحداث؛ 1 ل إنها كانت تنظر أحيانا - فى خخفاء 
ع إل سرديات أخرى تكاد تتوافق معهافى الإطار العام 
للحدثء؛ فلا يمكن أن يغيب عن المتلقى عالم 
(الأرض)لعبدالرحمن الشرقاوى؛ وبخاصة هجوم الهجانة 3 
القرية وإنزال العقاب بأهلهاء ثم حول العلاقة 7< 
والفلاحين إلى نوع من الألفة؛ ؛ فكلاهما خاضم لبلطة 
أقوى منه توجهه رغم إرادته إلى عدوانية غير مبررة. وفى حالم 
(الارض) مجخرى العلاقات الشاذة بين الإنساكالحيوَان 
بوصفها نوعاً من التنفيس عن المكبتوت الجنسئء وهو ما 
نلاحظه فى (المنتهى) . 
وكما تخضر (الأرض)؛ مخضر (قنديل أم هاشم) فى 
طرح بدائية العلاج؛ علاج العينين على وجه الخصوص. إن 
حضور هذه الأعمال على خفاء ‏ فى خطاب هالة 
البدرف» يؤكد على هرمن الأنحاء أننا فى مواجية خبصوية 
إنتاجية واعية بموروثهاء واعية بالتجارب السابقة عليها؛ دون 
أن تفقد فى هذا الوعى شيئا من استقلاليتها فى إنتاج 
الحدث أولاء ثم توظيفه سياقيا ثانيا. 
إن هذا الانمتاح على عالم الرواية يمودنا إلى رصد 
انفتاح محدود على الخطاب القرانى؛ وبخاصة فى إنتاج 
الصيغة اللغوية التى تمتص الصيغة القرانية. وقد تم هذا 
الامتصاص لحظة مراودة الأمل لأهل المنتهى فى زراعة القطن 
«وهم يتأملون المساحة الواسعة التى ستضئ يوما بالعهن 
الأبيض المنفوش 2*١‏ فالخطاب الروائى يمتص الخطاب 


*15 


القرانى فى قوله تعالى من سورة القارعة: ؛وتكون الجبال 
كالعهن المنفوش». (القارعة آية 4) 

وعلى نحو ما يصنع الخطاب الشعرى؛ يمتص الخطاب 
الروائى ملفوظ الشاعر «كفافس» مضيفا بذلك صوتا إضافيا 
يشارك فى إنتاج مأساة أهل المنتهى عند انفتاح ذاكرنهم على 
احظات دامية عرفوا فيها ذل القيد وظلام السجون؛ ولسع 
السياط؛ والتبعثر فى الطرقات!؟29 , 


داك 
إن الخطاب الأدبى لا يمكن أن يقدم نفسه للمتلقى 
إلا من خلال اللغة؛ أو لنقل إن الخطاب الأدبى هو لغة أولا 
وآخرا. لا يمكن الكشف عن أدبيته إلا بالتعامل التحليلى مع 
لغته إفرادا وتركيبا. 


وقد أوضحنا ‏ فى صدر هذه الدراسة ‏ كيف أن 
التعامل مع المفردات كت كان يميا ل على نحو واضح إلى حفقل 
«لريف)اء وأن دواله قد ترددتث بكنافة وأضحة. ف أهمية 
التقهاما 1 نمع هذا الحقل تتجاوز حدود مفرداته, لأنه وسمع من 
دائرة نفوذه حتى شملت الخطاب الروائى لهالة البدرى طولا 
وعرضاء بل إله يكاد يستحوذ على اكثير من الدوال التى لا 
تذتمى إلعه معجميا أو عرفياء إذ يدر أن جاور الدوال قد 
| لين ينها نوعا من «التماس » الدلالى حتى دخلت جموع 
الدوال حمل (الريف) على تحر من الأانحاع, نفى مثل قول 
الخطاب: 
وكان عبدالمعم قد أجر أرضا من الحاء 
عبدالقادر فى عزبة الخلفاوى؛ لكنه لم 
١٠07‏ 
دقع إيجا رها ب بسنب جحفقاف 0 وهجوم 
دردة القطن اه ومرت أيام دوك أن يذبر - هو 
وجيزانه الاتجرين لاقن أرض الغنزية# لا 
0 2650 
لهذا الإيجارا؟0 . 
قِ هذه الدفقة السردية تتردد دوال حمل الريف: 
(أجر» أرضاء عزية) إيجار» جفافت»؛ المحصول»؛ دودة) القطن» 
المؤاجرين » أرض » العزية 1 لكن مجموعة الدوال الأخرى 
المشاركة فى إنتاج الدفقة تدخل فى نطاق الحقل بفعل 
السياق الذى يضمها؛ ف «عبذامتعم) ليس اسما مجرداء 


ل 


لعبوديه 57 ثم 200 تاليا إذا عوع البق 
ا د ال , الشخصية: فإن نقذ مكو أناتشيرت فى 


تعود ىو 
تدقاعت مالك الأرض الذى ن: ينعم على فلاحيه إذا شاءء 
0 . يتأكد هذا المؤشر بالوظيفة التحوية للدال » 


إذ هو يقع فاعلا للفعل وأجر) ومن ثم يدخل فى تير فاه 
الريفى ,كلك الأض في دال «الخلفاوى» فبرغم أنه يخرج 
عن دائرة حقل الريشء لكن تضايفه مع دال «عزبة) يشده - 
أيضا إلى الحفل السابق؛ وهكذا الأمر فى مجممع الدوال 
التى تضمها الدفقة؛ بل ) فى مجموع الدوال التى يضمها 
الخطاب. 

وفى هذا المستوى الإفرادى يعمد الخطاب إلى تمنية 
صياغية لائدة, هى إقاع الاختيار على أقعال بعينها نساء., 
فى إنتتاج لحدث زمانيا أحياناً ومكانيا أحيانا 0 


0 ذاك وإنما تعمل على إنتاج الحدث نوا 


بعيذا عم : لهرامش المصاحبة له 

إل 5920 روائى لهالة له البدرى (منتهى؟ يضم ستة 
عشر فصلا؛ تبدأ كلها بصيغة «الفعل ؛ ماعدا الفصلب #الرائع 
والتاسع » وتتوالى افتتاحيات الفصول ) على ال و التالى 

الفصل الثانى: شق القارب (15) 

الفصل الثالث: تخلق أطفال طله 2200 . 

الفصل الرابع: حر قائظ 2419 . 

الفعئل التاسين :جل له 0559. 

الفصل السادس: كر طه (17/5) 

الفصل السابع: انشغل كل من فى الدار (485) 1 

الفصل الثامن: عشش السهاد .21١5(‏ 

الفصل التاسع: حين دوى صوت الرصاص ١ ١4(‏ ). 

الفصل العاشر: خلقت العاملات (2155. 

الفصل الحادى عشر: دارت النوارج 20 


الفصا ل الثانى عشر: : صحا صبح (115). 


0ك 


تداخلات الرؤية والسرد 


الفصل الثالث عشر: راوغ الأمل المنتهى 211/8 . 


الفصل الرابع عشر: رحل مع وصول الفجر ليل 
(199). 


الفصل السادس عشر: لم تكن وديدة (2575. 

وسيطرة صيغة الماضى واضحة؛: حتى عندما استخدم 
الخطاب صيغة المضارع فى الفصل الأخير؛ خلص الفعل من 
زمنه ودفعه إلى زمن 07 بعأثير أداة النفى (لم؛ ما يعنى 
أن السرد يعتمد بالدرجة رأ على قتع الدالكرة الشيخمة 
لاستحضار الماضى دوذ ارتباط بتركيب زمنى معين إلا منطق 
الاستدعاء الذى يربط بين الحوادث المتشابهة» أو المتكاملة» أو 
المباقضة. وحتى عندما تعامل الخطاب مع الصيغة الاسمية 
أعتتفظ”لها بمؤشرها الزمنى «فالحر القائظ» يستحضر زمن 
الصين/بوما يرتبط به من أحداث زراعية » وكذلك الأم واف 
وحين دوى الرصاص ١‏ إذ إن الدال «حين» ينتج الزمنية من 

رده ا معجمى ؛ , معنى هذا كله أن الخطاب ينفر من التج 

ويوغا ل فى التجسيد المنمثا ل فى تفمصيلات داخلية انخارحية 
8 ابيع لمَادَمجتؤكد العمق الدرامى للرواية. 

إن سيفة الفعل كما تعمل على فتح الحدث على 
السياق؛ زمانا ومكانا وشخصاء فإنها قد تعمل على إيقاف 
الحدثية ذاتهاء ففى افتتاحية النصل الأول «توقفت العربة) 
تتحول الحدثية فى الفعل إلى توقف نتيجة للمردود اللعجمى؛ 
لكن الشوقف ‏ من جانب آخر- كان أداة لفتح الحكى 
على 'ر شدى» العائد من حرب فلسطين » فالتوقف إذ تسلط 

على العربة» فإنه تسلط - ضمنا- على حرب فلسطين هما 
سمح لرشدى بهذه العودة المفاجئة. 

أما الفصل الثانى» فإنه يفتح دائرة (الحدث المائى) 

شق القارب» » وبهذا الفتح تستقبل الرواية .حادثا طارئا هو 
ري لم تستحضر مع الحادث طقس الريف في 
مغل هذه الرائف من متحاولة الهروب من المؤوا ولية, لأنه 
هروب من بطش البو البوليس الذى يسعى هو الآخر للهروب من 


عله الؤيلة: 


ن لكا 


محمد عبدالمطلب 


ثم تأتى الفصول: الثالث والخامس والسادس لتؤكد 
الحاضرة؛ أو استرجاع الأحداث الماضية من وجهة نظره 
الخاصة. وعلى هذا النحو تتوالى الفصول متكثة على الصيغة 
الفعلية الفاتحة للأحداث على المستوى الزمنى مثل «صحا 
صبح) 1 أو المستوى المكانق «خلق أطفال طمةاء وقد تخلص 
الصيغة للحدثية المجردة «دارت النوارج» وقليلا ما تتجاوز 
الصيغة التجسيد إلى التجريد «اعشش السهاد) .وعلى مستوى 
الأولى - وهى. السائدة ‏ «السردة ويلاحظ أن البناء 
اللغوى للسرد يأنى متعدد المستويات. 
فقد يتجه الشرد نحو اليناء ا موجز الذى يحكيٍ ملفرظ 
ال لشخوص ؛ دوك ديد سيائه؛ أو نديد مضموينه ددا 
كاملا, يقرل السرد: 
جلس طه فى الشكمة:؛ فى نفل المكان, الذى 
اعماد أن يقابل فيه أهل القسرية ويحل 
مقاكله )064 
إن السرد هنا يوجز كما هائلا ”مل الأحداث القؤية 
والفعلية؛ فلم يفصح عما تم فى مقابلة أهل القرية تفصيلاء 
عن طبيعة هذه المشاكل» لكنه - على نحووامن الاتحاوت 
قدم إطارا نمطيا لهذه الشخصية:؛ وطبيعة علاقتها بأهر 
المنتهى التى تقوم على قدر كبير من الفهم والالفة. 
وقد يعمد البيرد إلى تلخيص خطاب الشخوص دوك 
يحل محل الشخوص بعد استبعادها مؤّقتا حتى لا يشغل 
عبدالحكيم الإنسانية فى المنتهى؛ من حيث رعايته أطفالها 
طبيباء يلجأ الخطاب إلى تلخيص الملفوظ الذى دار بين 
الحكيم وأطفال القرية: 
استغرق الضحى وهو يفحص أجساد الأطفال: 
ويحاول أن يسمع أوجاع الفلاحين »2 ترددواء 


"5 


راأوغوه, المبارزة أنهم أضححاء لا يشكون إلا من 
؟ (5ه) 
وجع الرأس . 5 
إن السرد هنا يعمد إلى تلخيص الملفوظ الحوارى الذى 
دار بين الحكيم والفلاحين دون أن يعرض علينا الملفوظ 
وفى المستوى الثالك للسرد يعمد الخطاب إلى تقديم 
الشخصية دون العناية بملفرظها: 
كان عبدالمنعم قد أجرأرضا من الحاج 
عبدالقادر في عزبة الحلفاوى؛ لكنه لم يستطع 
دقم إيجارها بسبب جفاف الحصول» وهجوم 
الدودة على القطه 2010 , 
إل السرد يقدم هنا شخصيتين: الحاج عبدالقادر 
عبد المنعم) كما يبرصد العلاقة التى تربط بيتهما: حيث 
املتأجر الثانق أرضا من الأرل» وعجزه عن سداد الإيجار» دون 
3 يعرض السرد لشئ من ملفوظ الشخصيتين »؛ 3 حتى 
مضمون”ما دار بينهما من حوار. 
المستوى الرابع هو الذى يتجه فيه السرد إلى امحماكاة 
- ا _- ؟ِِ - 0م 


انعكاسات السارد الإضافية: 
لكن عبدالدم الاق شغر بالظلم اكفرمن 
الفلاحين الذين عرفوا القصة ولم يتعارضوا معه؛ 
راح يسبهم بأمهاتهم؛ وفتحاتهن كلها بلا خشى 
وا حياء: تلماضاق بالفضيحة: والقسوة ( 


+ / 
انتقل يسب العمدة وجده) وابو حات 1019 


فالسرد يستحضر الشخصية؛ ويستحضر مضمود 
ملفوظهاء ثم يستحضر- فى الوقت نفسه ‏ الهواش 
الإضافية المصاحبة بلا خشى ولا حياءة «ضاق بالفضيحة» 
وهذا البناء السردى أكثر انفتاحا على الملفوظ من سابقيه؛ 
لأنه لا يكتفى بسرد المضمون القولى؛ بل يحاول أن يستبطن 
امشاعر المصاحبة للمضموك. 


تدأخلاات الرؤية والسرد 
و يي 0-0 


المستوى الخامس: هو الذى تتداخحل فيه لغة السرد بلغه 
الشخوص» نعندما يستحضر السرد أحزان الجدة «عديلة» على 
ابنها عبدالحكيم؛ يمزج الخطاب بين ملفوظ الراوى وملفوظ. 


الشخصية : 


تشفيض و 
تردد بصوت خاشع إلى الله: 
سلامتك من النار يا بنى ...يا زهر الفل. 


عود د الياسمين .. يا ورد مفتح. 
35 


000 0 2 2 
وكيس ببكاء حار. 2 الوقت تراجعت زياراتها 
إلا فى المواسمء والأعياد/24 . 
إن السر د هنا يتحه إلى رصد أله لظواهر المصاحبة للفو 
حسام جه الملفوظ؛ «ضارعة ل النه) » ثم 
يتحرك 4 السيرا لى استعادة سيطرته مسرة ة أخرى: ممم الوىت 
المستوى السادس : يلجأ فيه السرد إلى مقديد ملفرظ 
الشخصية عن ٠‏ طريق الفعل قالت تء أو أجابت؛ وهو ما يعنى 
الفصل بسنل / لسرد وملفوظ الشخصية: 
خمرجت أم طه من عند ضيوفهاء؛ وجمعت 
الخدم؛ وقالت لهم: 
35 كلمة واحدة عما حدثء لا تدخلن الدوار 
مرة أخرى؛ لا عمل لكن عندى. 


أجابت النساء والبنات وهن يرجن 0 : 


ب - 


فى أعماقهن: 
ع 6351 
على رقبتنا يا ستى 77 !! 
إن ااعقنية الأولى وهى السرد تمغل الأداة المركزية فى 
إنتاج الروائية؛ لكر 2 أن 5 لا يخلص لنفسه؛ بل 


يستدعى التقنية الثانية وهى «الحوارة؛ لكن الحوار بدوره لا 
يحضر مستقلا بنفسه؛ بل يستدعى التقنية الشالشة 

«الرصف»))حيث يمتزجات للمشاركة فى إنتاج الحكى كليا 
وجرئيا. إن امتزاج الحوار بالوصف يعنى - بالضرورة - 
امتزاج الزمنية والمكانية على صعيد واحدء ذلك أن السرد مع 


الحوار يدخلان دائرة الزمنية» بينمأ الوصف يوغل فك دائرة 


المكانية» فالسرد يعمل على استحضار الملااحظات حول 
الأشياء والشخوص مع تحديد ملامح كل منهما على وجه 
الإجمال؛ بينما الوصف يعمل على إنتاج الملامح محددة 
مفصلة» ويكون جاحه عندنا بعك المتلقى بالشخصية من 
كل جوانبها إلخا رجية والداخلية؛ وعندما يتمكن من الإحاطة 
بها خلال فضائها الروائى. 8 
والواقع أن الحوار لم يستقل بوظيفته الإنتاجية فى 
(منتهى ) وإنما كان يستدعى الوصف ليشاركه الإنتاجية» 
اللاحظ ذلك - متشلا فى ذلك الحوار الذى دار بين 
ضيوف الحاج عبدالقادر وطه متندرين ٠‏ بما حدث لدم 
غزال من عتاب على محاولته أخذ جاموسته من زريبة 
العمدةٌ» حيث يدخل مله قائلا: 
«السلام عليكم: 
كيليكم | السلام ور حمة الله وبر كاته. 
قال واحد: أكمل .. أكمل ياعبدالقادر أكمل 
الله يرضى ليك .اسمع يا أبا عببالله أين 
5 ؟ هل شاهدتها؟ 


كنت وقت الجرسة 


امدقع وجه طه؛ وبانت فى شفتيه زرقة تمضح 


مشاعره الداخلية:؛ ولم ينتظر خيرا من وراء 
الحوا ر؛اورة ف اقتضاب: 
كنت تخارج البلدة.. ماذا حدث؟ 
جاء صوت لم يتبين صاحبه: 
والله فاتتك متعة عظيمة. اقعك.. البيث بيتك 
يا رجل . 
تفضل الطعام»”'1؟ . 
إن المتابعة الأولية لرواية (منتهى) تقدم السارد أو الراوى 
بوصفه صاحب السلطة المطلقة فى إنتاج الحكى بداية 
ونهاية؛ وأن الخروج على هذا البناء الروائى كاك اسحكباء 
مايليث الحكى أن يستعيك سيطرته بعذهة مباشرة. 
لكن بلاحظ أن الراوى أو لنقل مباشرة (الراوية» لم 
تلتزم ببناء جامد 2 سرد الأحداث واستحضار الشخوص؛ إذ 


يضقا 


محمد عبدالمطلب 


إنها ‏ أحيانا- كانت تقف خلف الخطاب لتشاهد كل 
العناصر المكونة للحدث؛ أو كل المكونات المتلبسة بالشخوص. 
والخلفية هنا لا تعنى خروج الراوية من الخطاب؛ وإنما تعنى 
دخولها فى الخطاب لكنها تختار موقعا يسمح لها بنوع من 
الرؤية الكلية؛ أو لنقل بسمح لها برؤية النقيضين الدراميين 
فى آن؛ إذ إن المألوف فى الرؤية أن تكون وحيدة البعد؛ على 
معنى أنها تستهدف إدراك أحد طرفى العملة؛ ثم تعدل 
موقعها لإدراك الطرف الآخخر لكن الوقوف الخلفى أتاح لها 
رؤية الوجهين معاء ومن ثم أمكنها كشف التصادم الدرامى 
الذى يربط بينهما وي فى ان: ومن هنا كان السرد 
على دراية بالظواهر والخفاياء بل على دراية بما تجهله 
الشخوص ذاتها. فعندما انتشر الوباء فى المنتهى؛ وانتابت 
وديدة نوبة قشعريرة؛ قدم السرد رؤية للموقف من موقعه 
الخلفى الذى استطاع منه ان يلم بما غاب عن وديدة فى 
هذه اللحظة: 
انتابت وديدة قشعريرة وهستيريا فلم تشع أنه 
نقلوها إلى فراش حماتها فى الطابقٌ الأرضى؛ 
وأن الطبيب زارهاء وأعطاها حبدباء أوأمر افك 
العامة/213 , 
بل إن وقوف الساردة فى هذه الميِطظقَةأتاح” لها أن 
تتوغل فى أعماق الشخوص وكشف تفاعلاتهاً الداخلية الى 
لا يمكن للشخصية أن تسمح بالاطلاع عليها أو إخراجها 
إلى السطح المعاين؛ فأبو المعاطى ‏ أحد الفلاحين - تسيطر 
عليه رغبة جنسية دائمة وعارمة؛ تتحكم فى مسلكه 
وتصرفاته؛ وهذه الرغبة من المكبوتات التى مختفظ بها 
الشخصية فى عالم الخفاء؛ لكن السرد يخترق حاجز الأسرار 
والمكبوتات ليكشف هذه المنطقّة المحرمة: 
بدأت الحكاية ذات ليلة لم يظهر فيها قمرء وبعد أن 
أغلقت الدور؛ وسكنت الشوارع ؛ إذ هاجت 
نفس أبوالعاطى مستور إلى أتى0؟9 . 
ويلاحظ هنا حركة الخطاب الضدية فى اختيار بعض 
الأسماء «فأبو المعاطى مستورة ليس مستورا فى عالم القرية؛ 
بل هو مفضوح يعسلكه الذى قاده إلى علاقة جنسية مع 


لضن 


كلبة علم بها أهل المنتهى وأصبح يسمى منذ هذه اللحظة 
«أبو كلبة) 
وبرغم أن غالبية السرد احتفظ للسارد بهذا الموقع 
المميز: فإن هناك حالات قليلة ابتعد فيها السارد عن هذه 
الخلفية؛ ون ثم دخل منطقة «الحياد) التى لا يعرف فيها 
السرد أكثر مما تعرفه الشخوص المشاركة فى الحدث؛ فعندما 
يستعيد السرد حكاية الغريقة التى تم العثور عليها؛ يستعيدها 
فى حياد مطلق : 
قفز الفلاحون الخارجون من صلاة الظهر إلى 
النهر: احتضنوه برفق ) شهقت السهاء بالغيم 
الراكند؛ أمطرت حبا أحاط بهم مددوه على 
الجسرء "كشف المستور عن فتأة صغيرة غضة, 
رن رقبتها حبل معقود تدلى فوق جلبابها المورد؛ 


وبزع من حته جين همد وهو يدافع عن 


6921) 
الحيأاة م 


إن حياد السرد يتجلى فى عدم معرفته بهوية الغريق 
قب الشف عنه)؛ حتى إنه وصف بأنه «غريقا مذكرء ثم 
تنايى السرد تذ كيرا لاتأنينا «احتضنره برفق) «مدوده على 
الجسرا ثم بعد اكتشاف حقيقة الغريق اعتدل السرد ليتعامل 
جعأنتى_ل( ذكر. 

وقد ينزل السرد عن منطقة الحياد عندما يضع نفسه 
خارج دائرة الخطاب الأدبى؛ وهنا تكون معرفة السرد أقل من 
معرفة الشخوص » فهو يعرف أفعالها ومسلكها العام؛ لكنه لا 
يتمكن من بلوغ منطقة الوعى عندها. 

فإذ! استعدنا هنا شخصية (بشير) وعلاقته الجنسية ب 
ارويح» نلحظ أن هامشية الحادث فى ذاته كانت وراء رصد 
الشخصية فى فعلها امحرم دون الكشف عن المكونات الداخلية 
للشخصية:؛ التى دفعتها إلى اختراق حاجز القيم والتقاليد؛ 
فهل كانت تربطه بروايح علاقة حب حقيقية؛ أم أنها علاقة 
جنسية عابرة؟ إن هروب بشير كان هروبا نهائيا من دائرة 
المنشهى؛ فلم تظهر له أية مؤشرات مباشرة أو غير مباشرة فى 
المنتهى. ولاشك أن هناك مبررات منطقنية وراء المغفائه 
النهائى 2 خونا سس أمل روايح » بل خحونا سس أمل المنتهى 


سمش 


جميعا لض ترات ابت كاقية كن كنت عن 
لع الشحيية: لأن السره لم يستطع الوصول إلى | أعماتها. 
وربما كان هناك هدف خف وراء تغييب هذه الشخصية 
نهائيا من المشهى» حيث يكون لهها دور مرسوم فى الجزء 
الثانى الذى تنبئ نبء عنه الأحداث ث المبتورة. 


72ت 


قلنا إن الخطاب الأدبى لغة أرلاً , واخسراء وكل م 
يتضمله الخطاب من أحداث ا و شخرص 0 لاتصا تصل إلى 


0 ان اح ليه لما لاع أ ا 
00 ض لها ؛ الوظيفة الإشار يه ؛ وهى 
لعى تخاصر اللغة ة فى نطاق فاليا الداحاية ثم تفل هذه 


ا إلى السيافق لتشكل الأحداث: أو ! الى | الشخوص 
لتستحضر مكوناتهم أولا : دم لم مسلكهم لخاص والعام انط ر 
لنقل إن اللغة الإشارية تتحول فى الخطاب إلى 


طافة للسيدية! 


لاُحداث والشخوص داخل السياق, على أن يلاحظ فى ذا 
المستوى محافظة اللغة على ما دودها المعجم ليكو الملل 

7 ول أسحٌ 
الدلالى مساويا للملفرظ. 


فى هذا المستوق يستحضر الخطاب الرواثى العلاقة بين 
الحاج عبدالقادر ووديدة ‏ زوجة طه -: 
حظيت وديدة منذ دخولها الدوار برعاية الحناج 
عبدالقادر الذى رأى فيها امرأة ولودا تحقق له 
العزوة التى رعفنياء فطلب متها الانكك أبن 
عن الإنتجاب وأمدها بكل أسباب الراحة 2157 
إن اللغة فى هذه الدفقة أدت مهمتها الإشارية 
باستحضار السياق الريفى أولاء وهو سياق يتضمن الرغبة 
الحميمة فى كثرة الأولاد لكن الكثرة ة هنا مطلوبة للعزرة أى 
أنها كشرة مرتبطة ببعدها الاجتماعىء لأنها قد تطلب 
للمساعدة هف فى العمل وطلب الرزق ‏ وهو بعد اجتماعى آخر 
0 دلت لباتاد إنفقا فى الوسيلة. 


اللغوى بسن شخصيتين: نلق اميه ديدذة » فى ال السرد 


ست ميم 


تداخخلات الرؤية والسرد 


الطرف الثانى لينفرد عبدالقادر بصوته داخل السياق» وهر 
مو شر اجتماعى آخر على طبيعة العلاقة البوعية بين الذكر 
والأشى في هنا الواقع الريفى؛ فالذكر يمثل الطرف الموجب 
(بالأمر) والأنتى ت تمثل الطرف السالب «بالاستجابة» دود 
مناقشة؛ وكأن استجابتها مسألة بدهية لا تحتاج إلى ملفوظ 
بعسدهاء فالملفوظ السردى فى الدفقة ينوافق تماما مع 
المستهدف الإنتاجى منها مما يؤكد الطابع الإشارى المسيطر 
عليها. 
الوظيفة اللغوية الثانية التى استعان بها الخطاب ؛ هى 
الوظيفة الانفعالية: وأهميتها دفع اللغة من نطاقها الداخلى 
إلى منطقة ة المتكلم ؛ لتترك له مساحة يعبر فيها عن نفسه 
مباشرة» ثم مساحة فضائية لاستيعاب دفقته الانفعالية» حيث 
تخرج من العمق إلى سطح الصياغة؛ وواضح أن الوظيفة 
تكاد”تيتوعب الوظيفة ل لكنها مجاوزها بهذه الشحنة 
الاتتعاليةايلصاحبة . 
فعناما يستحضر السرد حادث اكتشاف العلاقة 
الجنسية بين بشير وروايح» عندما استيقظ طه من نومه 
لامعتسال رشدئ العا اكد ماه ن حرب فلسطين؛ وفوجئ ببشير 
عارَّيّ"فانظلق ملفوظه مشحونا 0 هائل من الغضب والثورة: 


قف يا كلب.. إلى أين ستصعد؟ لو وصلت إلى 
السماء سأطرلك: ا ؟ فى 
ارى؟ والله لن يخلصك من يدى عزرائيل 58 
إن الملفوظ فى الدقيقة يأنى مشحونا بكم هائل من 
الاننعالات الطارئة التى أفرزها هذا الموقف المفاجئ من 
إرتكاب جريمة الزنى فى دار طه. ومن هناء توالت التراك 
فى شكل فير قدا بالأم ر التهديدى: : «قفايا كلب؛4ء ثم 
تتغير الضفيرة إلى الاستفهام التعجيزى: ١إلى‏ أين ستصعد ستصعد؟1) 
لم تعود الضفيرة إلى الإخبار المؤكد لمضمون التركيبين 
السابقين «لو وصلت إلى السماء ا 
الصياغة البنية الاستفهامية المضمرة: :فى بيتى يا ابن 
الفاجرة» «فى دارى» لويويال النسق إلى الإخبار مرة 
أخرى: لكنه فى الاستعادة يأنى حاسما للموقف كله: «والله 
لن يخلصك من يدى عزرائيل؛ والتسسدم هنا يان بق أن 


514 


محمد عبدالمطلب 


إنزال العقاب ببشير واقع لا محالة حتى بعد الموت. موت 
من؟ لم تفصح الصياغة. هل موت طه لن يمنعه من إنزال 
العقاب ببشيرء أم أن موت بشير لم يمنع طه من إنزال العقاب 
به؛ وهى صيغة تصل بالانفعالية إلى ذروتها لأنها تدخلها 
دائرة الاحتمالات التى تستدعى من المتلقى نوعا من المشاركة 
فى استخلاص الناغ الدلالى. 
وإذا كانت الوظيفة الإشارية قد ربطت اللغة بالسياق 
الداخلى؛ والانفعالية قد ردت اللغة إلى المتكلم داخليا 
وخارجياء فإن الوظيفة الثالثة «الطلبية» تتجه مباشرة إلى 
المتلقى سامعا أو قارئاء موجهة إليه طاقة ضاغطة قد توافق 
توقعه أولا توافقه, لكنها فى هذا وذاك خالصة له. 
يستحضر السرد انتحار عبد الحكيم بن عبدالقادر حين 
دوى صوت الرصاص وأسرع الرجال إلى مصدره: 
هب الرجال ناحية غرفة المكتب؛ وتسمروا أمام 
عتبة الباب لا يستطيعوك عبورهاء ثم انلاقْعُوا 
ناحية عبدالحكيم الغارق فى دم انتكاره: دقيق 
الجسم؛ أحمر الوجه؛ يغطى رأسه |إشعر تخسر 
كثيف ومجعد؛ بذلت عنابة كبير: لفسهسوضم 
للخلفء له عينان سوداوان» مستديرتان» وأنف 
مفلطح, وشفتان غليظتان» وكفان تاعممان, ملع 


أصابع طويلة: رفيعة) تعلن ببساطة أنينا أنامل 
| )05 
0ه ٠.‏ 


إن السرد يستحضر حادث الانتحار فى تلخيص شديد 
ليجاوزه محيطا المتلقى بمكونات الشخصية ال 
وهى تفصيلات تكاد تلغى عملية الاتتحار لأنها تقدم 
شخصية مليئة بالحياة والحيوية جسدياء ومن هنا يزداد 5 
المتلقى مع الشخصية وفجيعته فى موتها الفجائى. لكن 
يلاحظ أن مجموع المواصفات التى قدمها السرد عن 
عبدالحكيم تكاد توافق توقع المتلقى الذى يعرف مسبمًا كثيرا 
عن هذه الشخصية وبيكتها ووظيفتها فعندما يتدخل الوصف 
السارد قائلا: «كفاه ناعمتان؛ مع أصابع طويلة رفيعة» فإن 
ذلك يوافق توقع المتلقى الذى يعرف مهنة عبدالحكيم؛ وهو 
أنه طبيب؛ وإذا قال السرد الواصف إن عبدالحكيم «دقيق 
الجسم؛ يغطى رأسه شعر أحمر كثيف ومجعد؛ اله عينان 


ة تفصيلا,؛ 


عضن 


سوداوان» فإن المتلقى يكاد يتوقع مجموعة هذه المواصفات» 
لأنه على علم بمكونات الحاج عبدالقادر والد عبدالحكيم 
الجسدية التى تتطابق مع هذه المكونات 2330 , 
ثم تأتى الوظيفة الرابعة وهى (الشارحة؛ وغالبا ما تتحقق 
فى إقامة اتصال بين شخصيتين سواء أكان اتصال محدودا أم 
موسعاء ؛ وسواء أكان الاتصال على مستوى السطح أم 
السمق: وسواء أكان الاتصال قائما على التكامل أم التنافر؛ 
فعندما وجد طه أن هناك تهديدا للعمدية من أسرة أبو 
كحيلة؛ تصرف تصرفا فرديا يقوم على حضور علاقة تنافر 
جمعه مع أسرة أبو كحيلة؛ يقول || 
فوجئ أبو كحيلة بالعمدة واقفا على باب داره: 
وقبل أن يفهم سر الزيارة؛ صعد طه الدرجات 
إلى السطح ؛ وقف بهدوء فوق القشء وأطلق 
الار على إناء ثويد خسزفى انفسجر إلى شظايا 
جرحت الجالسين حوله, وأصابت يد سليماك 
التى نصادف أن كانت ممدودة إليه. باغتهم 


مصدر الطلمة القادمة من السماءء: أوا طه ينفخ 
ذرهة البارودة؛ ويحبيهم بهزة من رأسه؛ ثم يدير 
ره وينصرف»؛ نزل الدرجات فى رباطة جأش 
صحقت أبو كحيلة الذى صعد وراء,(14؟ , 

إن اللغة هنا تعمد إلى رصد موقف تفصيلى يستهدف 
حسم هذه العلاقة التنافرية بين طه وأبو كحيلة يت 


0 


استحضار تصرف طه من ناحية؛ ورد الفعل من ابو اكحيلة 


2 

من ناحية أخرى » وهر ما انتعى بحسم العلاقة لصالح طه 
فإذا كان «الاتصال» بين الشخصيتين محدودا فى المساحة 
الصياغية؛ فإنه لم يكن محدودا على مستوى التأثير فى 
مجرى لحدث العام؛ حيث استقر الآمر 


لطهء ولم يجرؤ ابو 
كحيلة ومن معه _ على التعرض لمواشى طهء أو المطالبة 


بالعمدية. 

إذا كانت الوظائف السابقة قد احتفظت بقدر من 
مهمة اللغة التوصيلية» فإن الوظيفة الأخيرة تكاد تتخلص من 
عملية الاتصال تخلصا كاملا؛ أو لنقل إن اللغة تعمل على 


اشم 


التعالى على اللغرية لتجعل من الصياغة هدفا فى ذاته» ونعنى 
يذلك دخول اللغة منطقة الشعرية. 

والحق أن خطاب هالة البدرى قد أوغل فْْ ا 
هذه ا لوظيفة بحيث لا يفلت فعل من فصول الرراية دوك أن 
يقدم د دفقة تعبيريه ة خالصة للشعرية.؛ ومن ثم ثم فسوف تكتفى, 
د والجونها برمقها بز مؤشراً لها جميعا. 

إن من أكثر اللوحات الشع, 
قناء له مع زوجمه وديدة في سربرهماء حيث استطاعت 
الصياغة أن ترنقع بهذا اللقاء الجسدى إلى افق من الحلم 


ريه ة أدبية فى الخطاب »؛ لوحة 


الذى يقترب من الأسطورية: 
وأصابع طه تنبه وردات إحساسهاء رتكشف عن 
ستابل الر غبة الكامنة فى خخلاياها ما انشرطت 
بعد مرحت كفه؛ وأشعلت شرارات اليقبن في 
الأعضاء النائمة فتوهجت؛ ضاع من ذهلها 
إدراكها أنها مقسمة إلى رأس وجزع ولائين 
ويدين »؛ وأنه أخرء امتزرجا ٠‏ خلخا هديره 
الصمت» وفتت أخخر سدودها وتميّعاتهئا.ماءت 


ادع عا كه ُ ارت ك5 سكن ف 
بصوت متقطع مجمع فى بلورات كرستال تنعظر 


نفخة النار كى تهطا ؛ د خلت العاصفة مرماء؛ 
ا 0 بضربات 0 
إلى الآ بد كط رائحة انفجارها ادك بيعب 
إرضاح طفليا سيان اللالئى . الخصية: حتى 
ع 


وصل إلى شاطىء مرميأة متسشهرا: مستعدا لماه 
شكر لكل ما وهبه الله إياه في اللحظة المسرعة 

بنغاثات 58 تومض » وتنطفيع 2 ا 
إن الدفقة تكاد تهمل المعنى تماما لتخلص إلى إندا 
تراكيب مشبعة بطاقة إيحائية تعلو باللقاء الجسدى إلى أفا 
الروح فى غيبوبة شبيهة بغيبوبة الع رفانيين فى سعيهم 
للاتصال بالمطلق عن طاريق الإغراق الحسف 2 0 لغة 
تكاد تصد النظر أو العقل عن ا ليبشغل 0-7 
الدوال من معجميتها 8 بمجموعة من الدلالات 


الطارئة التى تشكل عالما حلميا 


قرييا من الأسطورية. 


تداخلاات الرؤية والسرد 


وبرغم مالاحظناه من تعدد الوظائف اللفوية التى استعات 

بها السردء نقول إن هذا العبر قد أعطى لنفسه حرية مطلقة 
ل مع الشخوصء فلم يحتفظ 
للتسلسل لزني بشقه الوح وم بعل المنطقية التتابعية 
صاحبة تأَتير ر إنتاجى إلا بقدر محدودء دوك أن يخل شئ من 
ذلك بالبناء الروا ىء لأننا أمام منطق تراجيدى إغريقى يينى 
فته على امترجاع الماضى عن طرق فتح ذاكرة السرد أحياناء 
أو ذاكرة الشخوص ألحدانا أخرى : وبخاصة ذاكرة «طه) و 
نكاد تختزن تاريخ المنتسهى منذ زمن | جله (تماما لم جه 
منه هو يكل تفاعلاته وتقلباته داخل بيته 5 


«عبدالقادرا ثم از 


هنا كثر أخلفوظ السردق المعبر عن هذا الانفتاح: 


خارجه؛ ومن 
ع .0 ا. »> 000 8 
جنس طه فى الشكمة:؛ فى نفس المكان الذ 
: 50 5 9 #ى 
اغعقاد إن يقابل ثيه اهأ المرية ويحا 1 فغنا كلممة 


7ع 


تأمل كل ما مر به هو 6 وقربته' 


نك كر له البون الذي قزرا ك2 يغير مجرف حياته 
وبصم تاجرا للحبوب 0 

لكسمهة* لأ 

مده 


ند كين منه هذه الأحداث وهو حالت 5-8 مكالة 
المفضا» فى الجهة البحرية التى توازق النهر3؟! 


1 يك عله صاحب الحق منفردا فى فتح الذاكرة» 


بلى شاركه فى ذلك أخوه عبدالحكيو(1؟1) 11117؛ 
وعديلة (؟14): وعبدالقادر (/141)؛ وسديتة ‏ إحدى 
الفلاحات (1!/5), والحاج مدبو إ لى 1١55(‏ ). ويلاحض ال 
وديدة لم ننفتح ذكدرتها إلا على حداضرها فقط؛ وربما 
جاوزت هذه المساحة قليلا تنفتح على بعض ا 
ذلك أن انفتا- الذاك كرة كان مقصورا على منتجات 


0 الشخوص تمط. 
إل تعدد مستويات السرد؛ وتعدد تقنياته هر الذى أخرجح 
متهى من سياق «الحدوتة؛ إلى سياق «الروائية» التى تتحّئ 
عنى (التد حاعء لكر ين اتكائها على مدر 
ومن هنا كاك المتلتى 0 إء ى للأمام وإلى ٠‏ الشف 
لى السطح وإلى السمق ليشمكن من 7 
والإمسا ك بالخيط الذى يربط بينها بعد أن ألم بالرابط المكانى 
بداية من العنواك: فإذا اسعقل المتلقى حكاية رشدى العائد 
الأى! 


ن الرواية: فإن 


من حرب قلسطب* نْ س الصفحات ولى من الرر 


فس 


عليه أن يتنظر إلى صفحة ٠١١‏ ليستكمل الحدث فى إطار 


الحضور من الشخوص بأعمارهم ومكوناتهم؛ وهى أعما 
ومكونات تغيرت وتطورت تطو را كبيرا فيما بين المسافتين 
الطباعيتين ؛ وعلى المتلقى أن يحتفظ بذاكرته نابضة بكل 
حدث برغم توقفه المؤقت حتى يستعيده الخطاب. فى المساحة 
المناسبة للحكى لا لمنطق الزمنية. إن السرد مولع - فى كل 
مستوياته ‏ باستحضار المتلتى؛ ليس بوصفه مستقلة فحسب» 
بل مشاركا فى ا 
لسرد كثيرا إلى التعامل مع امحاكاة 

لكى يدفع المتلقى إلى معايشتها 
ع قم نهناك محاكاة صوت 


شخصى » ربما لهذا مال |/ 
الهوتية لكشي م الف لظواهر 
على حالتها به فى الم 
«الكارتة) اي 0 يك 


5 7 ع 
تذكر طه اليوم الذى قرر أن يغير مجرى حياته 


وعندما يستحضر الخطاب كفاح راضى الصياد وزوجه 
فى قاربهما الصنير يستحضر معهما صوت مجذاتيتتعاء 
م أمسك سوطه ولسع السَطم البتئعة مِبَاغتةتئره 
منها النمز بعتف وصرخ 3 وسط السشكوك) ودرددت 
الاهات تطن فى الأعمان وتعصرهاء فرت 


الأسماكء والقت بن يتقسها!! لى الشبكة» وعانا 
وعلى هذا النحو التجسيدى تأنى محاكاة الشربات قوق 
المطارح ساعة الخبيز: 
تعالت ا! لضربات فوق المطارح بهمة تخفى 
الحزن. طططا طك طك طططا طك)(15. 
«دخل مترلى ساحبا الجاموسة؛ فتحت الأبواب 
وتسربت لسسوبه ة هواء طرية 3 زاحت رائحة التخثر: 
وسمعت صوت اللبن فوق جدران المنارد: تش 


)0 
ب لسن 1 


اعادة انتاء الملفدظ فى مجسيد حلثثٌ, اء 
: يه وك دن 5 ا 


وصوت ماكينة دس الفول: 


0 
25 


وسرعان ما سمع صوت ماكينة دش الفول: نك 
تك تك... تك» وتطاير الغبار حولها وتخركت 
: كدر الأحولة ل الغفارن: 


إفففق - 


عربة اليد ا/ 


- إلاىيء 
#صروت در 
وارتكزت الإوزة حاجزة فراخخها وراءها فى الركن 
التعنية؟ ذهب إليهاء صاحت وهى تشراجع 


000 ال 00 


يلحنتب 
إن حرص المست* 2 هذه الابنية الصوتية 0 نوع من 
ح ١‏ لراقع | لروائى : أ دفعه ع المشاركة 


لك أن لمر 


مساعدةٌ المتلتى فى إنتا 
عيضا شر حادرت 


من مهمة السترة بحال من الأحماا ل وإنما هذا التتبْوٌ متروك 


#لستلفى إن شاء تعامل معه؛ وإن شاء أهمله. 


الحقيقية؛ ونظامه الداخلى وشبكة علاقاته الواسعة التى تكاد 
أستعرا ق مرحلة كاملة من تاريخ مصر من خلال تاريخ 
المنتهى؛ دون أن يعنى ذلك أننا فى مراجهة خطاب تاريخى 
على أى نحو من الأنحاء؛ كما أن الخطاب يميد إنداج 
الواقه الاجتماعى بل تعقيدته دون أن 0 خطابا 
اجتماعيا على أى نحو من الأتحاء: بل ١‏ 
الوطنى والحربى دون أن يكون خطابا ا 0 من 


الواقعين؛ وربما كان الواقع «الأسرى؛ أهم نوائغ هذا 
الخطاب دوك أن يكون الخطاب خطابا بيعيا على نحو من 
الأنحاء؛ لكن كل ذلك يعطى لهالة البدرى مساحة لها 
الخصوص ؛ ويسشر بإنعاج قتصصى ورواثى له رؤيته المسيزة 


وادبيته الرفيعة. 
رادبيته الرقي 


20 
تمس م.شصضيةنة.يئصيفكف سه مهكد 


هوامس : 


0 الزمخشرى الكثشاف  :‏ القاهرة» المكتبة التجارية ؛ د +ع ١‏ 1 5 
؟ ‏ هالة البدرى: منتهى؛ الهيئة المصرية العامة للكتأب ط 1 , سنة 21558 ص 55 


”*'- السابق: ص 1938. 
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تداخخلات الرؤية والسرد 


5 السابق نفسه: ص 118 .1١١9‏ 
50 انظر مواصفات عبدالقادر: ص ص8 15. 
50 -القسة:.ض 15317 

9دانفسه صاصض 07550 !55. 
١‏ الفسيةء ص 01153 

537 نفسهء ص‎ 0١ 

١لا‏ نفسهء ص 1/ا. 

777 د تنفسيةء صن 017 . 

ع نفسهء من اص 019 59. 
ه/ا- تنفسة ص /137. 

.114 نفسهء ص‎ ١ 

لاا نفسهء ص 1186 

نفسة اص 5١١‏ 


رففنا 


مل 


حول ترجمة الرواية العربيه ّْ 
إلى الالمانيه 


)6 م مر ِ 


ااا 


مشكلات الترحمة: 

شغاتتى منذ سنوات طرال مشكلات العرجتهة التضرية» 
بذلت فى هذا الخال؛ حتى أصبح علم الترجمة علماً مكتمل 
الأهلية؛ أدخلناه فى الأقسام العلمية والمعاهد المتخصصة: 
وكتبت عب ذلك دراسات بالعربية والألمانية؛ يمكن لمن يشاء 
الرجوع إليهاء وإن كان واجبى نحو القراء والباحثين يفرض 
على أن أسهل مهمتهم وأن أجمع هذه الدراسات المتناثرة فى 
نضمتته مقالتى فى عام 141/7 منطلقاً للدارسين الجادين» 
بخاصة أوئك الذين يهتمون بالتطبين على حركة الترجمة 
عندناء ماضيها ومستقبلها. والمهم أن نكون على ببنة من 
تقسيمات وأهداف هذا العلم الجديد؛ الذى يسعى إلى : 


* قسم اللغة الألمانية» كلية الألسن: جامعة عين شمس. 


فون 


الإأخاصة النقدية بالنصوص المترجمة 5-5 بإلى الإحاطة 


ويحاعه جاافيسة هذا المساء المثنايد ب وإلى دراسه الف اغند 
ست رونت ب إن ع 8 ًِ 


- ب 


1 ا 
1 3 واد 59 إلى تاليف تاريخ للترحمة بناء عنى 
تصنلير واستميط ْْ 
ماهم مناسبة تأخذ ف اعتبارها ما يحكو الإحاطة التاريخية 
2 5 ى 2 7 |0 * 2 
سُ مؤنرات وعلوم مجاورة أو محداخخلة ص وإلى الإإحاطة م بقضايا 


الاستقبال والتداخل الثقافى. 


الرواية من حيث هى عمل فنى: 
وإنما قصدت بهذا التقديم الإشارة إلى أن الموضوع 
المطروح نرجمة الرواية العربية إلى الألمانية ‏ أصبح من 
الضرورى و تشبعة على مائدة البحث العلمى فى الإطار العلمى 
المتاسب» المتخصص ؛ والاجتهاد 5 الوصول إلى نوع من 
01 7 : 6 598 أ اء 595 
الانضباط فين المناهمج والرسائل واستخلااص اليما 7 فحن 
نلاحظ على سبيل المثال أننا بصدد مشكلة جزئية؛ تعلرها 
لشكلة الأشملء ثم المشكلة الأكثر شمولا إلى آخر قمة 


8 
5-6 2 ا إئة ؟ 1 1١‏ 2 اك 2 
التدرج حيث نصل إلى الإطار العام الذى ينبغى أن تنسجم 


ييه 


فيه الإطارات الجزئية والنوعية. 02 ن أولا بصدد الترجمة 
لأندام كلق سردا عع البر جمات غيرا الأدبية . ونحز 
ثانيا بصدد ترجمة الرواية وهى وعية ل يلي عليها بالضرورة 


ما ينطبق ق على الأنواع الأدبية الأخرى مثل القصة القصيرة أ 


المرحية أو القصيدة بقوالبها المعباينة. ونحن ثالثاً بصدد 
الترجمة إلى الألمانية التى يختلف وضعها عن اقرجمنا 32 
الألمانية؛ ونحن رابعاً بصدد قضايا استقبال عمل فنى ممكمها 
قواعد واليات نعرف بعضها ونسعى إلى معرفة البعض الآ 

وإذا كنا قد محدثنا عن الجزئيات والعموميات؛ فيهمنا فى 
معالجة موضوعنا المطروح: العشديد على إنتماء الرواية إلى 
نوعية ة خاصة؛ شديدة الخصوصية هى: : العمل الفنى. إننأ إذ 

ننظر إلى العدا الأ د هذه ندخل دائرة النصوص 
7 شر كانت أو شعراً؛ وهى دائرة تختلف اختلافاً جوهريا 
ن دائرة التصوص غير الأ دبية. هذا الاختلاف الجوهرقف 
بتلخص فر أن النص الأدبى ظاهرة جمالية؛ وهى قاهرة 
أخص خصائصها الإبداع؛ والتفرد ' الذى. لا يقبل التكراز: 
النص الأدبى عند انتقاله بالترجمة من بيكة ثقافية إلى 53 
أخرى؛ يخضع فى الاخختيار والتناول والتشكيل واجريا 2 
والنشر والاستقبال لأليات ذات صفات نوعية محددة. 

وإذا قلنا إن الرواية هى فى المقام الأول ظاهاة جمالية» 
هه ظاهرة العمم ل الف الذي يعتيمه على اللغة 7" وعلى 
الكلمة؛ فيكون النص ى الأدبى : 

قوامه اللغة» وفى عرف البعض الآخر عملا * فنياً قوامه الكلمة؛ 

مع الفارق بين ما ينبنى على الكللمة وما ينبنى على اللغة من 
استنتاجات - فمعنى هذا أن هناك استحالة مبدئية فى 
اصطناع نسخة أخرى منها بلغتها أو بلغة ثانية. وإذا نحن 
أغفلنا هذا المنطلق المثالى ؛ رانطلقنا من منطلق واقعى وحمدنا 
أن سيق الكتاب فى العالم كله تفل بالترجمات الأدبية؛ 


فى عرف البعض عمل بنياً 


وهر ما يشير إلى أن ال مترجمين شقوا طريقهم بمفاهيسهم 
لخاصة: وفرضوا نوعا من القول هو الثر جمة التى تمصل 
بالأصل ولا تحل محله ولا تلغيه: بل تعفاعل معه على 
ل ار رتنالا بيب ع 


د معين وبزمن معير 1 وك : معين م أبناضسية 


تكسنفها من خارجها ومن داخلهاء وترتبط بها ارتباطاً عضوياً 
يضم المضمون والشكل الفنان والعمل المنى - 
لني ولسوا المحيطة به ومنها الإطار الفكرى وا( رت 56 
الكثيرة بأمور تدخل فى الدين والفلسفة والتراث والمجتمع 
والفنوك الأخرى والسياسة . 
«ترجمة) لا «بديل»): 
الرواية تنشاٌ 2 بيئة معينة؛ وفى لَغةَ معينة؛ ويبدعها أديب 
واحد فى لحظة معينة» ويستقبلها أصحاب هذه اللغة وأبناء 
هذه 3 استقال من تعنيهم فى المقام الأول» ؛ فهم يتمتعوك 
بياء وبما يقوه فيها من جماليات الكلمة وقدرتها على 
التحول إلى شخصيات وصرر ر وأشياء وموضوعات وأفكارء وما 
تثيره فيهم من إحساسات وانطباعات» وكأن كل مستقبل 
بشي من النص الذى يطاعه نصاً استقبالياً» يضع فيه من 
ذاتة, 
تغير الانتماء: 
كل هذه موضوعات تتناء! 
نيها الآراى ونتفرقي بهذه الآراء إلى 
الموضّوّعات دورة مختلفة:؛ عندما نرى الإنسانية على الو 


من اختلافها إلى نات متسايكة تتحدتث لغات ا 35-2 


مواجز بين هذه البيئة وتلك» 
السريعة. وإذا بالعمل الأدبى 


ليها علوم الأد دب بالدرس ؛ وترى 


. مذاهت:» 3 0 هذه 


2 تتقارب وترئع هذه 1 تلك الح 
ونخاصة ىُّ عصر الاتصالاات 


يقتلع من لغته وتعاد صياغته بلغة أخرى» يقتلع من لغته 


العربية مثلاً» وينتزع من بيعنه الأولى . المصرية القاهرية ' 0 
الريغية, فينتقل إلى لغة ثاية إل اللغة الأثانية مطلاء ويتتقل. 
إلى بيكة ثانية» البيئة الألمانية نى مدن مختلفة وريف مختلف 
وجبال مختلفة: هكذا يدخل فى مخولات منتالية؛ بعضها فوق 
بعض وإذا عل م الأدب المربى التى كانت تختص ابه فى 
أضله تاريخ الأدب والنقد والعلم بالأدين النظرى ‏ تفقد 
صلعها به في صورته الجديدة؛ ويصبح من شأن علوم الأدب 
الألمانى ولا ييقى على الصلة بين الصورتين إلا علوم 
الترجمة؛ وعلوم الاستقبال. وهذه هى البيئة الجديدة تضم إلى 
هذا | الأجنبى الذى تمنحه جنسيتهاء وتتناوله من خلال 


منظوراتياء , تناولاً مختلفاً» وتضعه فى تصنيفات ت أخخرى وتقول 


نض 


مصطفى ماهر 


فيه من النقد كلاماً غير الذى قبل فى بيقته الأولى؛ وجعل 
له قيمة أخرى لم تكن له وهى الصعود به من انحلية إلى 
درجات أعلى من الإقليمية إلى العالمية. 

ولسنا بحاجة إلى أن نقول إن الترجمة الألمانية أرواية ما 
ولتكن رواية لجمال الغيطانى؛ تتغير 'نتماءاتها بعد 00 
لفها الأصلى قادر 
على قراءتها إلا إذا كان ملماً بهذه اللغة الجديدة 0 


فى يعدا ألجديدة) الالمانية. ذا يعود ما 


يستخدمها هو أصلاً فى الصياغة. وقد يجد فيها المراء الجدد 
ها جمهور بيكتها الأولى . ولكنها 
بطبيعة الحال لا تنقطع 0 الاتقطاع عن جذورها الأولى؛ 
وعن انتماءاتها الأصلية. ومن هنا نرى الموضوعات المطروحة 
لحف فق عجالات الرحنة كل تيد .وسراد كانت أكثر 


تعقيذا اولم تكن فعلى الدارس أن يطرح الكثير من 


أموراً تثيرهم غير تلك الت 


اسائلات ون يحرص على نا تعيب عذء العناصر. 
سوق الترجمة وآلياتها: 

والناظر إلى سوق الترجمة يجدها سدقاً جكمبنا اق 
مستهلك؛ وبجرى عليه سواع رضينا او لم ترص -“ماءيجَرى 
على كل | نتاج ينتفل من منتج إلى مستيلك فر إطار كيان 
اقتصادى له الياته. يلفت نظرنا من بحن 00 الاليستاك2 
الاختيار. 


فالأعمال الروائية فى العالم كثيرة» وما ينتقل بالترجمة 
إلى بيئة هم سين ؛ سواء اتضحت 
أبعاده أو لم تتضح. . هناك أولاً اختيار النصء وهناك احتيا, 
منهج ا وهناك اختيار أسلوب النشر والترويج. 

ليس من الممكن على ما يبدو أن نحدد قوة واحدة خسم 
الاخختيار» نسواء نشطت الترجمة نشاطاً واسعاً أو انحسر 
نشاطها فى حدود ضيقة؛ لهذه أو تلك من الأسباب» فهناك 
أولا عملية اختيار النصوص: يقوم بها فرد أو أفراد أو تقوم بها 
مٌسسات » وبدوافع مختلفة؛ قد تتضافر وقد تتعارض» وقد 


و 


تتوازى أو تتفرق فى غير التقاء. 


ميو + 
ل 


وحتى لا تتشعب بنا المسالك نلزم حدود النقل 05 ن العربية 
ى الألمانية مدال ايعاد الرواية المصرية لتر جم إلى 
اانة؟ مسرا أي عل يختارها المؤلف /) م المترجم أم 
اخاشر: رغبة فى كلب أو تحقيقاً للذات؛ أو 0 لسياسة 
ساء أو للدعاية؛ أو رمياً إلى هدف مشالى م هل تختارها 


لها مصالحها السياسية أو الايد أو 


سلطات حكومية و 
العقائدية؟ وقد جد من يتحدئون عما ينبغى أن يكون» وقد 
د من يتحدئوك عما هرو قائمى , فعلاً» عن الواقع» وأسلوب 

ياك و ين 


ع 


مؤلاء ألخرى بال تعدا به فهو فرج إلى مناهج العحك 


العلمى. 
الاختيار الفردى: 
يمدو أن الاخجتيار ر الفردى هر أول ميلقت النظر 
زلا حض أن اللا حتمامات فى مجال الاستتم سا رأَة فق وبالتالى م 
الاختار | لى تكن مكفة حديناً إلا لتتغير مع تغير تغيرات الخرى 


5 م 
سن مها بجوة. 
د 


كان الاهتمام فى بداية الاستشراق يدور فى فلك الدعوة 


الدينية التبشيرية أو التصدى الدينى لا لا يتفق مع الدين أر 
المذهب القائم. ثم تغيرت الاهتمامات مع عصر النهضة ثم 
عصر التنوير؛ وفرضت الاهتمامات الثقافية والتراثية نفسهاء 
تنغيرت طورة الاهتمامات الدينية: وصنعت المقابيس التى 
حفنت ليا الترجنة هن العررية إلى الألمائنة ين العقد 
اغانى من القرن الحسالى؛ لم يكن من الصعب إدراك 
انتوجهات التقليدية فى دوائر 0 حيث ظل 

لستشرقون القرون الطوال يهتمون تارة بالنصوص الدينية؛ 
وتارة بالنصوص التا ريخية ) أو يهتموك بالنصوص الأدية اك رالية 
الكلاسيكية؛ فترجموا المعلقات وادقامات ولم يحفلوا بترجمة 


3 


ونجأة ظهر من ترجم رواية (المملوك الشارد» لجورجى 
زيدان فى عام 1511 : وهو مارتين تيلو و1ئن1 #ثاتة]/!. 
5 3 1 500000 0 5 5 
المترجم نفسه من حيث هو سلطة الحتيار أو الساطة صاحبة 
الاختيار» أو المشاركة فيه. ربما كان المترجم الفرد يستجيب 
لذوقهء أو لفكرة خطرت بباله؛ وريما لعبت 0 العلاقات 


ااا سس 


الشخصية دورهاء كأن يكون التقى بهذا الكاتب أو ذاك؛ أو 
أوقعت المصادفة فى يده كتاباً بعينه . 

وقد نكتشف فيما بعد أن هذا الاختيار الشخصى كان 
مصادفة أثرت عليها عوامل استجابة أو رفض لاتجاهات عامة 

فى السيامة أو الاقتصاد مثلاً. ولابد لنا على أية حال 
نط تظرة اده إلى خبجع رتوعية وم 
خورجي زيذان القى تشير معلوماتنا العامة الحالية إلى أنه كان 
ميحد كل فى إطار الاخخيار الشخصى ترجمة أوتو 
شبيس :ك[57 0140 لشلاث قصص قصيرة محمد تيمور 
وترجمة ة ماريانة لايار (إااما عصصة 840 للجن الأ ول من 
(الأيام) لله عجسي ؛ وتدل مقدمة المستشرق إينو ليتماذ الذى 
كان أستاذا زائراً فى الجامعة المصرية وشهده طه حسين طالباً 
على تأثير العامل الشخصى . 
اختياء الدولة: 

2 رأينا فى 7 رحلة تالية دخول ل الدولة بإحدى مإسساته 

مشجعة المترجمين على ترجمة نوعية معينة من الأعمال: 

قاصدة بطبيعة الحال إلى محقيق هدف سياسى قريب ل تعد , 
وهكذا فعلت جمهوريه ة المانيا الديموق راطية عندما كانت 
نسعى إلى لل العقرب إلى دول ١‏ العالم بى للحصول علو 
اعترافها بهاء فترجم هورست لكر ملباحيت ناما تنلا 
ا 0100 يوميات ائب فى الأرياف ا 
فى ألمانيا الشرقية 


اأعاع للع[ فى 
مم6 الفصير' 00 مختلفي و(الأرض 2 
تغرلات الاستشراق: 


وقد واكب هذا التحول السياسى ولاك بوبم خم 
الاستشراق الألمانى التى طالبتها الدولة فى جسيورية الاننا 
الديموقراطية بالاعتمام بالعالم العربى المعاصر ودراسته 
والتقرب إليه» 0 بترجمة 5 مختارات لمن الأدب 


الحديث وبعضص بعض الكتب التى تعبر عن فكر جديد. . وهكذا 
رو . سح ا ا 


الحديث 56 يي الا 


اا ب مه ترجمة الرواية العربية 


الاستشراق فى ألمانيا الغربية بهذا التطور الذى كان البعض قد 
طالبوا به فى الغرب دوك جدوى كبيرة» ثم كان قيامه فى 
الشرق وما حققه من فائدة عام السياسة والاقتصادء من 
العوامل المشجعة على الأخذ به أو بشئ منه. . وسرعان ما رأينا 
فى زماننا هذا كيف تطور الآ ستشرق الألمانى الغربى 
الكلاسيكى وأدخل فى مجالات اهتمامه درامة العالم العربو 
الحديث ونقل مختارات من أدبه. وظهر 

على الترجمة الأدبية الحديثة؛ ا 
جمتها مختارات 


مستشرقون قادرو: 


احتياراتهم ؛ نذاكر معلا التشارق شيما ل وترجمتها 
من الشعر الغنائى العربى الحديث لتك 5 ع اناخاع لش 
لم8 لمن لمع اانا لإا عرك «أطانعن عط ءهزددة عتبااعة 
زذندا كن 

أشيارات درر النشر: 
ربّما لعكهت دور النشر الخاصة التى تدعمها الماسسات 
الحكوملة أن] شبه الحكومية أو المؤسسات الدائرة فى فلك 
المتكاسه القومية؛ دوراً فى تشجيع الترجمة من العربية إلى 
الآلمانية»كما فعلت دار إردمن للنشر منذ مطلع الستينيات. 
كذ تقوم دور محنامي هذا الدور مستقلة؛ منتهجة ما تختاره 
0 نبج سيامى أو 000 فكرى؛ مثل دار 
لنشر المهممة بالحركة النسائية التى 


وثثر على الاختيار ايضا ظهور مترجمين مصريس قادرين 
على الترجمة من اعرية إلى الألمانية. نقد قمت باخختيار 
7 فى مجلد 0 إعا عل ععللشتمعط عدمع ملم 
(إلا ما أصر الناشر لأسباب مالية على الاحتفاظ به من امجلد 
القديم وما رأى الاكتفاء بمراجعته مراجعة محدودة) . وكان 
5 أيضاً دورى الأساسى فى اختيار منهج الترجمة المباشرة من 
العربية إلى الألمانية. والطريف أن هذا الكتاب ب كان المفروض ؛ 
حسب اتفاق الناشر ممعى» أن يظهر نحت اسمى «بالاشتراك 
مع هرماك تسبوك) الذى كاك ور أء نشر اغجلد السابق: ولكن 


اليد تيوك استغل نفوذه واتصالاته؛ وغير الغللاف» ووضع 


فض 


مصطفى ماهر لي ا و 


اسمه وحده عليه؛ وأثرت عدم إثارة مشكلة» #علىئ وعد من 

الناشر بتصحيح هذا الوضع فى الطبعة التالية. أيا كان الأمر 
فمد كانت مجموعة ة الختارات هذه هى اتجسوعة ة الثانية: 
سبقتها مجموعة أخرى من امختارات التى 
إردمن 2 مجلد طهر فى عام 1١537‏ يعنواك دعل ل[ معنا 


اهتم بنشرها الناشر 


ومع 11 1903 وح مجلد لو يحط بعدد كاف من 
الكتّاب» ولم ييتم بجودة الترجمة: قفشل عن ترجمات 
إلجليزية وفرنسية ؛ متفاوتة ئ الابتعاد عن الااصا 3 فابتعدت 
هى عن الأصل بقدر أكبر. ولكنها على آية حال كانت 
شاهداً على اهتماء جديد؛ وذتحت الباب امام مزيد. كذلاك 
' 0 7 ع 
كرس ووه اختيار النصه 
فى احتيار أسلوب الترجمة . فكان له اهتمامه بمسر- 
0 عدا لتسية | ) ووسع ما كنا قد بدانأه م١‏ الاهتمام 
ح هبدالسبور» ووبع تلددة 
محقى حم : وحكيب محقو ص وي سئب إدريس ٠.‏ 
اختيارات المترجمين الألمان المتخصصين؛ 
معت :دعمة افارتسات لستدايك ساحة ار حسله م 
1 سدامود حو و 7 5 
العربية إلى الألمانية علامة كبيرة وهامة فى تاريخ الترجمة 


: 
1 به ب 02 
الالمانية: وهو جدير بحا الخَتصدد 


8 
الادبية من العربية ع 
والإإعجاب والتشجيع. إنه م. ناحسر ثسنا كما حيبأ 
: تت - 5 35 

انجديد من اتش فده المتخصصين على اعرى استصو طش 


0 

7 

الت جمة الأدبية: وهر دوافه وقنات» وج «٠أسع‏ العلم بالادب 
7 م ام ب اله 


العربى الحديث؛ وهو وليق الصلة بكقيز من الأدناة. وم 


المؤكد انه لا بستطيع وحده إل بنقا كا ما يجده جديرا 


لنشر لأن وقته ليس بلا حدود؛ ولآن الترجمة لا تصعم 


عيشه» وينفق منه على هوايته. لذلك فسن المتصور أن يشى 
بعض الادياء العظام من أن اعمالهم لم تترجم إلئ الان. وقد 


ىس د لاه . 0 5 0 
لسع دائرة امترجمين يوما زيديا تدج المابع نا ادب 


مث جم , إلى الألمانية. ومن المؤكد أن وجود دار النشر 
لينوس 1811005 فى بازل بسويسراء لعب دوراً هاماً فى ريك 


المياه الساكنة. كما نخصر بالتنديه مترجمتين عظيمتي: لعبتا 
دورا رائعأ فى نقل عدد من الأعمال الأدبية المصرية الهامة 
وبخاصة أعمال ميب محفوظ؛ قبل وبعد حصوله على نوبل: 
دوريس كيلياس (إينبيك) وفيبكه فالتر. 


لضن 


الاختيار اتباعا لاختيار سابق: 

نيرما مد عرجمة ألانية اتخشارتها دار الدشر اتباغاً 
لا كتحار دار نشر أخرى أصدرتها بالإجليزية أو الفرنسية؛ 
وخثيراً ما جد فى هذه الحالات أن الترجمة تنقل 
الإجليزية أ الفرنية التى أعجيت الناشر الألماتى تاعتبرها 
أصلاً. هكذا نقلت روايات لأليفة رفعت: ولنوال السعداوى 
ولأهداف سويف إلى الالمانية. 
| جمرل: 


| إدا حاولنا ! إن نصلع قائمة مبدلية للمترجمين الذن: نثلنا 
-مد. 5314 


0 
ك2 م ال الألمانة منذ بذاية هذه الحركة وجدناها تضم 


2 2 عا 9 ان 2 5 أ 
دسا مقلم 131105 القداة: 
(ردية جورحى زيدان: عام .)2١511‏ 


معد وريرهه أعاننا عأ لالطواة عاتك! قعط #الخلانت انرنانا 


0 ا ل د ال 
1 نينا ١‏ 

5 فيدمر ععدال1 1 .0: 

( تدر محمود تيسور الو" 

- أوتو شبيس 30163 01107ا: 


( قفصت محجحهويك5 ليهدر الا" 
اما - بي 50-0 


ماريانه لايار مها عله نلك : 


لونا, تيفيلايت اأعاعانك! كانللالما اخطنل]: 


(يرميات نائب فى الأرياف) لتوفيق الحكيم 15501 !؛ 
(قصص ١‏ لتوفية الحكيم ١‏ 


5 البسارق شيما 1111121 !ك5 ع كاتا 11اله: 
هارئموت فيندريش حا علطتا امن : 


صنم الله إبراهيم (اللجنة) /3/81١؛‏ 


جمال الغيطانى (الزينى بركات) //15 ؛ 
يوسف إدريس: (الحرام) 1958 ؛ 
سلوى بكر (مقام عطية) 15517؛ 
سلوى بكر (زهرة المستنقع الوحيذة) قصص قصيرة 
54 1؛ 
إدوار الخراط (ترابها زعفران) ١95‏ ؛ 
نج الطاهر ع بدالله (الطوق والأسورة ) ١185‏ 
بالاشتراك مع إرمجارد شراند؛ 

ديتليند شاك نان ل10اء21] 

(مسرحية) 

ناجى جيب 

يبب محفوظ : (ثرثرة فوق النيل) ١5/5‏ ؛ 

يوس إذرين : (جمهورية فرحات) 11/١‏ ! أليفة رلعت 
(مرسم الياسمين) +155 

مصطفى ماهر: 

انس قتيرة) نار ل 10 أدب فصر 1017 

عله حسين (الأيام) الجزء الثانى 19/5 ؛ 

مله حسين (الأيام) الجزء الثالث 1145 . 

35 2-7 هاين متت أمملط : 

سيد قطب (طفل من القرية) 155/4 . 


شتيفان رايشموت ١[الاحصطك‏ لع ماعا5 : 


سرخا 
ريجينا كاراشولى اناه ان فط مصلعع؟ : 


موسى صبرى: (فساد الأمكنة) 1951١‏ ؛ 


إرمجارد شراند ك5 لمنعتدص] : 
يحيى الطاهر عبباالله (الطوق والأسورة) 155 
بالاشتراك مع هارتموت فيندريش . 


دوريس كيلياس جو زارط 1205 [إرينبيك عإعع جرع مم ! 


جيب محفوظ: (زقاق المدق) ه58 ١؛‏ 
غيب محفوظ: (اللص والكلاب) 19/5 ؛ 
يخيب محفوظ : (أولاد حارتنا) 115 ؛ 
جمال الغيطانى (وقائع حارة الزعفرانى) ١9551‏ ! 
(قصص مختارة) 13485 . 


فيبكه فالتر جم إن ةا مططع ةا : 


جيب محفوظ ( ميرامار) 3 !؛ 
- زوزانه اند قح 2االطعلارع ع01لهندناذ : 
/_- ع" > سا 
نوال السعداوى: (أغنية الأطفال الدائرية) قصص 1555. 
'يقيلي' اجباريأ الراك عاالعحط: 

و - ما _- 2 
سيلو بكر (العربة الذههبية لا تصعد إلى السماء) 
/اثرة ١‏ 
(اليفة رفعت: ) 
در النشر الى نشرت ترجمات من العربية ل الالمانية 
وهى: 

إردمن 0 


8 
إديتسيوك اورينت انر © تامطاللاط . 


د لس 0سا 
ا دا سو 


اونيوت مااع ساملالا . 
55 اولشتاين صعضء !انا . 
39 روثوات الكو 
نلك ع8 
ّ_ ريكلام (عاتاعا) ملعك . 
فى ارون ضفي لاس عن اطع أننا! علاط . 
١ > 5300-0‏ 
0 
فولك أند فيلت الكء'38 لتنا عطادثا . 


55 أوليمُنباوم طنط جح 011 4 


الخحضن 


لعا با يلي يي ع ل بت يس تسيا 


إديتسيوك كون لانن للولاالط. 
إردمن) وبعضهاأ تغيرت اوضاعه بعل الوحدة الالمانية 
!.ه «ناادة اد 
دور النشر تشارك فى الاختيار: 


حاولت دار إردمن أن تتخصص فى بناء الجسور الثقاشة 


من المانيا وإليهاء وكان لها برامجها التى بيطت و«شملت 
العالم له؛ وكانت درجم الآداب الأجنبية إل إلا دأنية كينا 


كنات تترجم الآداب الالمانية 5 لغات البيقات الشقافية 


آناء 3 
َلْة سيسات 
رٍ 


ور وكانت لطبيعة ة الحال تسمى فباعدات م 


: 

حم لس 1 : : 1 1 5 5 

الخو ممه الالمالدة هم. غيرهاه.٠‏ المآسساتث الى لتحجع شن" 
ا لي 02 وف 3 _- 


1 0 8 6 لد 1 1 5 
المرد م الخشيافظ: الم تعر ضستك الذاء لمشكللات مح أيه 


وتبين قائمة المترجمات المنقولة عن العربية أن بعض دور 
النشر الألمانية تختار بناء على ما تلاحظه من نجا 
نشرتها دور النشر الفرنسية (أو الفرنسية اللنة) ودور النشر 
الإتجليزية أو الأمريكية؛ فتراها أولا تقوم باختيار الكتاب؛ 
وبراها ثانياً تختار منهج اترجمة الذى مجعله يلتزم الترجمة 
الفرنسية أو الإتجليزية فيما يمى بالترجمة من لغة النة. 
(ترجمات روايات نوال السعذاوى عن الالحليزية مثل روية 
«أمرأة عند نقطة الصفر» التى ظهرت ترجمتها الألمانية 5 
ميونيخ فى عام 4 !؛ «سشّراط الإمام» فى بريمن 


ارقن 


0 ؛ اموت الرجل الوحيد على الأرض» ؛ و9امرأة عند 


مطة الصفر؛ ميونيخ دمة ١‏ ؛ وترجمة رواية و(عائشة) 


5000 : ايحن ل ره 3 1 
لأهدان سريف عال. الإتجليزية أيضا) .قد تكون لهذه الدور 


سياضاتها تتفضل . الادب النسائى, أو الأدب امهتم بالبيئة أو 


لأدن. الثررت: تر جم أعمالة تختا رها. 


الراخميار المصرى الرسمى 


وك تفدككم :ابؤولة عنديا ماك : فتقام يعم مؤسساتيا 
ر 1 اا 5 
١ 1 1 7 1 5 |‏ 0000 
لصحيه أة اشية الم مشي يك اجمة تماد جح امم الإعمال الادبية؛ 
ما تغجه ماعل ميتم دانع «أما سعاً مني لتك 
مشر ى بر راسم و وبين 
8 1 2 5 
صمورة شر اد سمات إيجابيه معينه وريما كان مثل 


5 ك2 1 7 0 
ولا يسغى ان نغفل عن ابيارات اد الموجات التى تظهر 


عل الساحة: فريسا تردد اسم أذنت الشعيواه على جبائية 
ى 2 3 
ع 3 
انق ماو عن 3 5 1 ١‏ 1 5 
عأللمية ضخسة أو ريما تسيطت ااضواء على أديب أتعرضه 


٠ 1‏ 3 ِ 5 
الهمجدوءاء جاءت مئامسية رور كذا منة على ف لدهة أو على 


رنتم أي حديث مجدد عد أشياء فيه لم تكتشف بعدء او 
تَظهم رواية مد رجمة إلو الغرنسية ا و الإمجليزية فتفتح الباب 
أمام نرجمة إلى الأمانية. وقد كان حصول يجيب ل 
على جائزة .وبل حافزاً على الاهتمام باستكمال ترجمة ما لم 
رج من أعماله لى الألمانية؛ وسناذ نزاً فى الوقت نفسه على 


جهية 'عما! شمر وريه ار ب ازائض عنما يجىء يعم . 


3000 7 1 00000 8 ا 
ل الخر و قا اشح كن مش وعات كانت ه 
و م 2 2 ره ١‏ 


الألمابة لددث الناشر معى لإخراج ترجمة رواية من روايات 
إبحسان عبد القدوس» وكان البعض قد اقترح (لاتطفئ 
الشمسر) ؛ «نناقشنا فى طول الرواية» وفى احتمالات اختصار 
بعض الأجزاء بالاتفاق مع المؤلف» وطالت المناقشة؛ ولم ننته 
إلى -حل سسريع» وهكذا حال طول الرواية دون البدء السريع 


فى التنفيذ ثم تغيرت الظ وف السياسية فتجمد المشروع. 
حا 5 بول م حوووه مكاي 


اللمامامااااااااااااا0اي0ي0ي0ي0ي0ي 0ك 


هل الروايات المترجمة تمتل الأدب المصرى المعاصر؟ 


لايمكن القول إن العدد القليل الذى ترجم يمثل 
الأفراد أو المؤسسات التى قامت بالا خعيار. وتتحرك اليات هذ 
الاختيار فى داخخل إطار لبف المشلة وق يكن يرما ها أن 
لتسع دائرة الاختيار؛ ولكن حتى إذا تضاعف العدد: ستظل 
المشكلة كماهى. فأدبنا العربى فى مصر غنى بالأعمال 
الروائية ؛ وفيها كفي تا يسام بقيمة عالية إنسانية وما يمكن 
بالتالى أن يجد له سوقاً فى الخارجء ولكننا مأ ما زلنا يعبدي' عر 
إقامة مثل هذه الصناعة؛ فليس 9 لدينا ا رجل الأعتفالن الذى 
يستطيع ان ان اديسعخل هذه اك رزة استفادية يحفق الكقي من 


الفائدة 2 . قطاعات أخرى . 


نعود إلى السؤال عن الترجمات إلى الألمانية وهل تمفل 
أدبنا الروائى المصرى المعاصرء لنقول إنه من المحال أن فق 


على قائمة من المؤلفات تمثلنا جميعاً. فمقابيس الاختياة 


معباينة أشد التباين» فإذا أحذنا الالتزام السباسيأء الكقائدى 
مقباساًء خرجنا بقائمة تختلف عن القائمة التى نشهى إليها 
إذا أحذنا بالتراث مقياساً أو إذا أخذنا بالتفاعل مع ثقافات 


العالم المتقدمة مقياساً. 


ل جور جى انكام ارمح ار 
أعجية فيه لغته العربية المح ررة من إحسنات الكثيرة : وأعجب» 
فيه أده بالقاللب / والى المعروف فى الغرب؛ وأعجبه ليله 
هذا اللون من الرواية التاريخية التى برع فيه ولتر سكوت 
وغيره فى الأداب الأوروبية . 

ما نقله المترجمون إلى الألمانية فى فن الرواية يقتصر 
على الأسماء الثلاثئة عشر التالية: 


توفيق الحكيم :)١(‏ 


سنس ترجسة الزواية العربيه 


خيب محفوظ (017, 
إدوار الخراط (1)» 
عيذ الرحمن الشرقاوى (1)ع 


بسك إفيض 213 
يحبى الطاهر عبد الله (١2؛‏ 
جمال الغيطانى (؟)» 


صنمع الله إبراهيم 2١3‏ » 


0-7 


أليفة رفعت (5), 
سلرى بكر (؟): 
نوا السعداوى (225 
“طداف] سوريف .2١(‏ 


وهؤلاء جميعا أدباء مرموقوك» يتفاوتوك فى الجفرة 
والانتشاي» 6 كاذ مهم يمثل قيمه اه ويجسد الكاها. 


عم * الت راجمه ة والاستقبال فى 


يت 5 


عا سه 


تأحذ صورة اخرئ: وحدث أثرا آخر. قفد تتصور شريحة 
عريضة من القرا ء الألمان أن المرأة المصرية أديية تنقصها الجرأة : 
أو تشراجع أمام تعبيم تعبيرات بعينهاء 000 
السعداوى أديية مختلفة تنال تقديراً خاصاً. ومن الممكن 

يكون تقدير القارئ الألمانى والأوروبى لسلوى بكر وأهداف 
سديف أكبر بكشير؛ وأعمق؛ من اهتمام القارئ المصرى 
المنوسط. وعلينا أن لمجمع بيانات عن مدى استقبال هذه 
العرجمات فى ألمانياء ومن هم القراء الذين يطالعون هذه 
الترجمات؛ وكيف يفهمونها. وعلينا أن نضيف إليها بيانات 
عن استقبالها فى بلاد أخرى؛ فى فرنسا والبلاد الناطقة 
بالفرنسية؛ وفى امجلترا وأمريكا والبلاد الناطقة بالإمجليزية. 


فون 


مسطفى ماهر 


دراسة العرجمات الأدبية: اا 


وأكشر الذين يتناولون العرجمات بالدراسة يركزون 


اهتمامهم على إظهار عيوبهاء سواء ف فى فهم متي الكلمات» 
أو ني عندم مطابقنة:الأسلوب*» أو تغيير هدف المؤلف» أو في 
إحدائها تأثيراً مختلفاً فو جمهور المستقبلين الجدد. رهى 
دراسات لانقول إنها بلا فائدة؛ ولكنها ليست ض نقمّة 
الارتكاز فى التبادل أو التفاعل على المستوى الفكرى الفنى 

وأنا لا أشجء 0 قهم للمى» ولا أشييه 
صلء ولا أجعل من الأخطاء 


: : ب 

والتحوير 5 ا أريد واكم أن ندرس إل جمهة ة الماثة 
5 5 5 5 .1 

بين ايذينا» بعد 3 فرح منها صاحبياء ودقع بها إلى الناس ؛ 

5 2 3 

فلستخ عو منيا أنه وشذدثه ومنتماحةه وتصوراته: وين هدا كته 
لي ا ا 50-ظ5 3و 0 

3 

احاهة 


بحبدة وم ضوعية, لو نقول بعد نشدنا. 
يحتبك 3 و هر صمو علي 1 


1 0 0 03 
ولايسم إل يغيب عنا ال المترجم الادبى نشسة أدبي 


٠ 


000 .2 بحا : 3 ١‏ ب" 
وأنه فى تعامله مع النص لإبداعى الذى ينقله ١ايميكة,اد‏ 
3 5 . . 0 فقاو 15 + قوانة 0 : 
يمح شخصيتة. ونجن بعرف ذلك فى نرجمات طهة ححسي . 
2 2 

لفواكب رمثلا النن يضهر في هاسلوب طه جسين واضحا 


تمه أله اخفاظة واغترافه مء التا ان الكايو أعاحت ساي التعرر- 
-- 9 2 رر ان 895 2 2 ضرح 


القديم 


سن هنا: كانت دعوتى إلى الاعترافت هذه الكتقيمة 


التدرجمى مع الاصل : والتى لاتعد 


اتن أل يتقف |اقتنام 
التى سميتها التفاعل 0 


إغفال الندر الأصلى؛ أو تعمد الاعتداء 0 ا حويره دوك 
0 لكنقق ماله 
لكر المتاحة لناء التى نشرها د سواء وصفت 
بالجودة أور 
لمففع ( كليلة ودمنة) التى دخلت الأدب العسربى من أوسع 
أبوابه» ونرجمة (رباعيات الخيام) لفيتزجيرالد ينطبق عليها 
لحكم نفسهء والأمثلة كثيرة فى الاداب امختلفة. 


050 محاولة ترئيب الترجما ت المتعددة 


ا الى 0 
8 5 4 5 أرء 
صسصمصتت بالسوء. وكخيرا ها نوه | كتاب بترجمه بن 


ومن الواضح أن الترجمة الأدبية التى تصل إلى مرتبة 
الروائع ىْ لغتها لاتمثل إلا نمطا سس انماط متعددة نصنف 
الترجمات الأدبية إليها. وقد أفضت فى الحديث عن هذه 
الأنماط فى دراسات متعددة منها تلك الدراسة التى ألقيتها 
مؤتمر فاس فى عام 11314 : 


فون 


كذلك ليست كل ترجمة أدبية دراسة تفسيرية 


للأصل؛ ولا هى اخختصار له إذا طال» أو زيادة فى بلاغته إذا 
لحت وربما التزم مترجم ما بالحرفية» وأثر مترجم آخر 
لتصرف أو الاقتباس أو ! 


5 ب ِ 1 
اشحرر او ا لتلمصي . يبدا المت جم عادة 
مل 9 و أ 


1 


رغبة فى نقل أثر ما إلى لغته الثانية ليتيح لأصحاب هذه اللغة 

الاستمتاع المقلى والفنى بما محر ل اللغة بينهم وبينه. وتبداً 
تُعملية الصعبة. هذه الوليمة التى أعدها الطاهى الأول وبرع 
يها وأمتع بها أهله؛ يتناولها فى غيبته الطاهى الثانى فيطهوها 
من جديد؛ لتكون وليمة شمهم بها قوم أخرود. لم يكن 
لذي: قالوا باستحالة الترجمة بعيدين عن الحقيقة؛ ولكنهم 
كانوا بعيدين عن الواقع . 0 الأديب الششاغر رالمبدع والمترجم 
. ينطلق منها 
5 نيما مختلفة؛ فسينما ينطلق . الأديب الشا اعر بكامل 


ماط النقاء ونقاط اختلاف . نمصة نقطة الانطلاق التى 


كلمعة ااه 


لتى يأتى بها من عالم الإبداع امجهول» 


عق اريدم بن كلس موجودة مي فى الراق »أن ينطاق 


5 تور لكلمة قيلت؛ لنمر مشهود؛ فإذا هو يتفاعل معه 
تشاعلة بحر عملية الإبداغ الفنى في مجموعها. 


والعمل الأدبى: على تمردة؛ تتحلق م حوله دوائر 
إصارية حيط به الواحدة من حول الأخرى» لسسع كل منها 
0 التطاق الأوسع وهر الأدب» لم تتسع لتشمل النطافق 
لاوسع من ساقة وهر اللغة لم تنسع لتشمل النطاق الاوسع 
من السابقين وهو الثقافة. ركل هذا يفرض على المترجم من 
حيث هو قارئ ناقد أن يصنع لنفسه فى ذاته صورة تقوم 
على التأوير والاستجلاء؛ تكون تمهيداً للنقل من لغة إلى 
5-6 نهو مقصر إذا لم يتغلغل فى هذه الاعماق كلهاء وبقى 
لغة. عليه أن يجول جولات فى عالم الآدب؛ ثم فى عالم 
اللغة من حيث هى وعاع للأدب ولغير الأدب من ظواهر 
ركب مركبة اللغة كما يقولون» ثم فى عالم الشقافة من 
حيث هى وعاء لظواهر تستخدم وسائل التعبير اللغوى ووسائل 
ل اام ع طن ره كلله كله أله كله 
لتعبير غير اللغوى» ثم عليه أن يعى فوق ذلك كله انه يوشك 
أن يقبم بناء متفردا أيضاً تتحلق من حوله درائر إطارية مختلفة 


بت لس 00 ترجمة الرواية العربية 


ركلما كان العمل الأدبى الذى يعكف عليه المترجم 
إأث لغراء فى اللغةء كشير التغلغل فى الأدب» عميق 

لتشعب فى الثقافة» زادت ترجمته صعوبة؛ وأصبح المترجم 
يذل جهوداً فوق جهود من أجل مدخن بشكلات 
لغوية وأسلربية وتقنية #مقناعفة لأنها تتحرك بين ثقافتين 


3 


لغتي: وعملين ومبدعين. 


تحربشى : 


لى صربتى فى 
تراجمه ة رواينين هما (الأيام ( الجزع ء الثانى و (الأياء 2( الجزء 


أشير فى خقام هذه الدراسة بإيجاز !' 


اللبجرية ارب 


الغالك لطه حسين إلى الألمانية. سبقت هذه 
متعدد : منوعة على مدى سنوات طوال؛ فقد ترحمت إلى 
الألمانية لا ذاعة القاهرة الموجهة معات القصائد العربية | أكثرها 
من الفمرة المعاصرة:؛ ولكننى ! لم أجمعها فى مجلد أر 
مجلدات ولا أظن أن هناك ام بن شعرائنا المعاصرين لم 


أترجم 3 مختارات من دوأوينه: : محمد إبراهيم أو سئة » أحيلا 


سويدم ؛ فا روث جويدة) عمد عبد المعطى حجازى؛ فتلحى 


ترجمت مسرححية 0 الشجرة) وأتجتها إذاعة باب ثادث 
على هيكة تمثيلية إذ ذاعية طويلة؛ ومختارات من التمثيليات 
الإذاعية المصرية أتجتها الاذ ذاعة نفسها. وترجمت نحو 
خمسين ا بائنا المعروفين من جيل ا طه حسين 
لحك وتسور إلى ينبي تي إى يوان رفز يوانتن 
الشارونى ونعيم عطية وأبو المعاطى أبو النجا ومجيد طوبيا 
وموسى صبركاء 


ولكنى لم أقدم على الدر حينة الأضة إن العربية أو 
الألمانية إلا بعد أن جربت قلمى فى الإبداع الأدبى فى ار بآية 
لشعر على نحو أتاح لى أن أنضم إلى أصحاب 
الأقلام وأنمس لتفسى مكاناً فى بعض صفوفهم. وكان 
على أن أزازت بين الاندفاع وراء الموهبة» والصبر على الدرس 
والعمر. , الجامعى فأحجمت عن نشر ما ألفته من شعر ونش 
ومسرحية؛ أو أجلت المشروع كله إلى أجل غير مسمى؛ وقر 
تنارى غلى التركي وعلى الترجمة والنقد والقال. لايعنيتى من 
هذه القصة هنا إلا أن أشدد على أن ارح الأدي ابيا 


والقصه والث 


يكون له موهبة فنية ومارسة فنية يستند عليهما فى /0ل. 
وتكرن 0 من -_-00 الإبداعية الكو من 0 
ةا مله جيه العارقون ارس على أه با 


مترجماً مطبوعا: 
نيا "كانت الموهبة من التميز فإنها بحاجة إلى الصقل؛ 
الار 'ئز قوية من الدرس والنقد والحدريب. . ولكل فنان 


جمهوره الذى يحبه ويعجب به بدرجات متفاوتة؛ وليس هناك 
ننان لكل الناى فى كل العصورء وفى كل البلادء ومن كل 
الأعمارء ومن كل المستويات الثقافية؛ ولهذا نلاحظ التباين 
فى التقييم الانطباعى» ونى الذوق والتذوق. ولكن تبقى دائما 
ا حاوللات العلمية لتحديد قدر معقول من المقاييس الموضوعية 
فإذا سألت نفسى عن اختيارى روايثى طه حسين» لم 
دمالا إجابة واحدة؛ وهى أننى اخشرتهما وحدى؛ ولم 
يدحا أعيد فى هذا الاخميار الذى حكمه الحب والعقل. 
لخصية أسطورية ترمز إلى إرادة التخبير التى مخول 

/ 


(. ٠ 
ألعت إلى قد رف والذين اجبورة عشفوا صوته وكلامه وأسلوبه‎ 


ذعله حي يِنْ شخصيه 


- 
0 


وفكره وعلى الرغم من أن مله حسسين تفلل فى أعصاق 
الف كر العالمى» وانمّن الفرنسية حديثاً وقراءة وكتابة» إلا ان 
عربيتة لت نتسم بكثير من الملاغة العربية الخالصة. 


وبدأت مشكلات الترجمة بعنوان الكتاب. كان من 

أاء 
الممكن بطلبيعة ة الحال أن نستخدم المقابل القامر. : المباشر 
بالأمانية. ولكن العنوان المرجم هكذا لن يشير فى القارئ 


ولهذا انصرفت كما انصرف المترجمود إلى الإنجليزية 
والفرنسية ومترجمه ة الجرء الأول من «الأيام») عن هذه 
ا 6 د عن إمكان الي 5 ا 
بالألمانية مكتابة قوامها الإبداع أتمثل نفسى تدمج 00 البيئة 
الألمانية, وأحلق فى آفاق جوته وشيلار شيللر وهولدرلين وريلكه 
وتوماس ماك وهرماك هيسة كافكا و وجونتر جراس وبريخت 


وهاينريش بل 1 


مسطقي ناير ب ا سس 


أما الترجمة نفسهاء فلم يخطر يبالى أن تكون بديلة 
عن الأصل» وإنما الذى خطر ببالى أن أستقبلها فى عقلى 
ووجدانى» وأتناولها بالتأويل لنفسى» ثم أصوغها بلغتى الثانية» 
ليطالعها جمهورى؛ فيرى صورة طه حسين انعكست فى 
مراتي» أو ارتسمت فى لرحة رسمتها بفرشاتى وألوانى. كين 
تنقل جملة طه حسين المنغمة:؛ التى كان يهز رأسه وهو 
يسدعهاء ويهز رأسه على إيقاعها وهو يطالعهاء إلى جمل 
أمانية مائلة ؟ لن تستطيع أن تكره اللغة الألمانية على الاستجابة 
لمطلبك. ولو استطعت؛ فسيجد القارئ الألمانى فيها غرابة قد 
تعطله عن القراءة. عليك إذن أن تكتب جملتك الألمانية 
السلسة؛ء وأن نضع فيها بقدر بعض هذه السمات. فإذا كرر 
طه حسين كلمة ما حمس أو ست مراتء وقلبها على أوجه 
مختلفة من التصريف اللغوى والجمالى (وقد يكرر أكثر من 
ذلك) لم محد لذلك مقاب مباشراً فى اللغة الألمانية الحديثة 
التى لاحب التكرار» ولم يكن بد من الاكتفاء بقدر محدود 
من التكرار بين الفينة والفينة؛ مرتين أو ثلاث مرات, والتا كد 
من أن التكرار لن يؤدى إلى نتيجة عكسية. 


وكلن طه حسين بأسلوب القرآن الكزيم الناك يللاب 
فى لغته فيمنحها رفعة وجمالاً؛ واستشهاده بالك الْمرَيق 
القديم ٠إشاراته‏ إلى قبائل العرب وما كان بينهاء كل هده 
أمور عندما تنتقل إلى القارئ الألمانى تتكلربثايناسسسرييه 
القارئ الالمانى نفسه مطالباً باتخاذ وضع استقبال هذا العمل 
الفنى الاجنبى وإفساح الصدر لما يكون فيه من سمات غريبة» 
لها جمالياتها التى عليه ان يلك إليها سبلها. وقد عرثنا من 


بعض المتابعات أن قارئا مثل جوته كان يستطيع أن يستعخرج 
من شعر المعلقات ما ندهش له وأنه كان يعايش شاعراً مثل 
حافظ الشيرازى فى فكره وأحاسيسه وتنقنياته اللغوية 
والأسلوبية. 

وقد يجد قارئ المانى ألم بقدر من اللغة العربية فائدةٌ أو 
5 فى الاستعانة بالترجمة لقراءة الأصل» أو لانظر فى مول 


نص من لغة إلى لغة. وهى متعة من نوع خاص» قريبة الشبه 
بانتقال النص المكتوب إلى الشاشة أو التليفزيون أو خشبة 


المسرحء أو انتقال الكلمات من قالب القصيدة المكتوبة أو 


المقروءة إلى قالب الغناء المنفرد 1 الجماعى. وقد تفيد 
الترجمة القارئ لأنها توضح له شيئاً غامضاً؛ لأن المترجم 


0 
1 


قليس عن رأى أن يشمستك المعرجم بالعسوض فيشطي 
اصطناعاً فى الترجمة؛ إذا كان فى مقدوره أن يوضح. ولهذا 
كينا عدت هربا من بتر زيط الال ل أمة 
لها لغة عربية قديمة غامضة لتكون موازية للغة الألمانية العليا 
المُديمة أو اللغة الألمانية العليا الوسيطة؛ ولم أحاول اصطناع 
سمات ليمفجات عربية تقابل سمات اللهجات فى بعض 


النصييطل' القديمة أو الحديثة» فالمترجم فى تصورى مطالب 
بان يقدم للقارئ الغربى المعاصر له شيئاً مفهوماً على قدر 
الإمكان إلا أن يكون غرض النص الأصلى التعبير عن ظاهرة 


لخم نض ) أ اراء لارءيات : اله ١‏ 
لعموض2 أو إبراز لامنطقية الاشياء . 


فى العدد القادم من «فصول» : 


خصوصية الوواية اأعربية 


دراسات. شهادات. مناقشات 


ا 0111117777 


لم 


ويه دا 0 
م سان 


لالط 111111 


التاويل واللغة والعلوم الإنسانية 


اياااسسسسسب اشم 


مانس حورج جادامرة 
111111111111 


أعتقد أن مشكل السو" لاعت “ل 
بحص فى المشكل المنهجى (الميشودولوجيا) للعنوم الإنسانية 
ولا ينجم عن الناقشات الحالية حول الطرق والأبالت 

العلمية نى الشفكير والتفلسفء وإنما هو مشكل بسي 


الوجود الإنسانى التى قد نتطرق اليه 


ينصب حول قدرات انو 
ينانا . فلقد دفعتنى المناقشات العريقة حول الافتراضات 
المنيجية للعلوم الإنسانية فى هذا الاجاه. فالاختلاف الذى 
نقشيمه بين لملوم الإنسانية وعلوم الطبيمة غير مرض *ن 

الجانبين. لا يرضى العلماء اليوم (وأعتقد أنهم على حق) أن 
نحصر هذه العلوم فى حل ' المشكلات (المعرفية) بواسطة قانوك 
الببية. يؤكّد هؤلاء العلماء أن مشكلة اللغة أو المشكل 
الألسنى فى الحقول الأساسية للنظرية الحديئة ‏ هو أيضا 
مشكل ذو أهمية فائقة ويشغل مكانة رئيسية (فى المناقشات 

الفكرية المعاصرة) . أنذكر أنه إثر مناقشة جمعتنى مع بعض 


0ك 


* ترجمة: : محمد شوقى الز بن ,٠‏ باحث جزائرى ؛ جامعة بروفونس » فرنسا. 


لسلسم 


الممزيائيد فيأكاأيلية العلوم بهايدلبيرج؛ قمت بوصف 
الاختلات الكائن بين الاختلات الألسنى وأشميه ة اللغة 
بالنسبة إلى إلا داب من جية:؛ واللغة اللر ياضية الضرورا يه رم 
الطبيعة من جية أخرى . أجابنى زملائى الفيز لفيزيائيوك: يت 
لكن ماذا 7 تعنى الرياضيات؟ إننا مجهل ذلك؛ لكن فيما يتعلق 
باستعمالنا للرياضيات»؛ هو الاستعمال نفسه الذى تصفه 
كطريقة نحر إدراك الحقيقة بتأويل الظواهر هر ووصفها ومجاورة " 
النقائص .. إلخ . اللغة هى أيضاء » بالنسبة إلى الفيزيائى أداةء أو 
ربما طريقة ؛ رمعي إجمالى يحدده سلفاا. 

لقد أشار بعض الفيزيائيين إلى أعنية اللقة الأم عن 
حيث هى قاعدة لكل اتفاق وتعاقد مدرصدواه ]دالت وينطبق 
هذا أي على ليوز لاسشاعب فى لل :من جم 
عن النصه 0 قاد والعرا اث المندمج 
والمتجدّد) بسح اللندف الأسنى زلكن ذكرة : العلم تشتمل 


0 


هانس جيورج جادامر 


أيضا على قضايا ثابتة وتنطوى على الطبيعة الإنسانية غير 
القابلة للتغيير وأيضا نتائج اكتشافات ومناهج علم الاجتماع 
والإننولوجيا. طبعًا هذا القلق الذى نستشعره إزاء العالم 
التاريخى معقول جداً , وأعتقد أن دور الفلسفة اليوم هو إيجاد 
أرطمية مشتركة نطم الامجاهات والنزعات امختلفة جميعا التى 
تتطور فى أبحائنا وتحقيقاتنا. هكذا يتلاشى التعارض القَديم 
بين علوم الطبيعة والعلوم الإنسانية وتصبح المناقشات حول 
اختلاف المناهج وتباينها عديمة الفائدة فى الوقت الراهن. 
تستند بداية أبحائثى إلى كون النن كدت أشتغل مترجماء 
وسألنى طلبتى إذا كان بإمكانى تليل وتفسير هذه الطريقة 
فى تدريس الفملسفة. لماذا تغدو هذه الطريقة فى تاويل 
النصوص نشاطا فلسفيا حقيقيا وليس محض انصراف إلى 
(دراسة) التاريخ كمايقال غالبًا وكما هو الحال دائمًا؟ 
للإجابة عن هذا السؤال» بدأت فى التفكير حول بعض 
الافتراضات الخاصة بتجربتنا فى الفن وتجربتنا فى التاريخ. 
عندما أقدمت على دراسة التراث التأويلى»“رجدث أن 
هذا التراث يتمحور حول فكرة التكرار المنتجاللفعل /الأطيلى 
للإنتاج (الفنى أو الأدبى أو الفلسفى) . يعد مفهوم التبوغ 
العبقرى المشترك مفهوما أساسيا ومحورياً فى نظربّة“الفهتج 
البشرى الخاصة بالرومانسية والوارئيَ عنهنا.. لكبتى لم. أوافق 
هذه الفكرة وسأعلن لماذا. أولاء الاحظ أن فكرء الفبسوح 
العبقرى المشترك هى فكرة مغرورة. لا أعتقد أنه بإمكانى فهم 
أفلاطون أو أرسطو أو هيجل باستنادى إلى هذه الفكرة. لكن 
هناك أمثلة أكثر صعوبة مثل عمق التراث الدينى والأساطير 
والحكايات. لا نصادف فى هذه الحالات أى كاتب عبقرى 
أو نبوغ عبمرى مشترك. حتى إن كان هناك كتابء مثل 
الإمجيليين والقديس بولس» فممالا شك فيه أن المحترى 
(المعنى) الحقيقى للإجيل لا يتطابق مع وجهة نظر كتابه. 
فهى مسألة صعبة جداً. للاهوت الحديث الجدارة فى عزل 
وجهة نظر القديس بولس حول مسألة التجلى الإلهى فى 
يسوع ‏ المسيح. لكن النشاط الرئيسى الذى يقترحه التراث 
الديبى لا ينحصر فى هذه الدراسات التى تعزل وتفصل 
وجهات النظر امختلفة للكتاب الذين لهم الفضل فى تدوين 
هذا التراث ونقله. وعليه نطرح السؤال التالى: ما الشئع الذى 


ماقا 


يعطى المشروعية فى تأويل هذا الدراث بما هو تراث ليس 
حكراً على أشخاص معيّنين أو شخصيات معيّنة وإنما هو 
المشاركة هذه يزعم أنه يمل قانون أو قاعدة كل الرسالة 
المسيحية؟ فهذا مثال آخرء وتدركون الآن ماذا لا نتفق مع 
نظرية الإنتاج الحقيقى (١للمعنى‏ الأصلى) المؤسسة على 
دعامة الفكرة القائلة بالنبوع العبقرى المشترك . 

لكننى تساءلت بعد ذلك: وماذا عن التاريخ ؟ لدينا هنا 
نظرية مقنعة لبعض وجهات النظر ولكنها تمل بعض النقاط 
المشكوك فيها. النظرية التى تستطيع تفسير إمكان إيجاد المعنى 
وتأويل المعنى الحقيقى للتاريخ هى - فى نظرى - فلسفة 
هيجل. لآن هيجل قد قال: ثمة نقطة يلتقى ويتطابق فيها 
مستوى الإنسان العظيم وأفقه ونشاطه مع النزعات العامة 
والكونية للعصر. يسمى هيجل هذه الفكرة: عأل 
دعا جع 11 جعل معملاماها!لارانع 0 وتعنى هنا: البعد الذاتى 
للإنسان الذى يعبر فى الوقت نفسه عن النزوع الحقيقى 
للعصر. هكذا يمكن تأويل نزعات العصر بتأويل مقاصد هذا 
الشخص وأفكاره. لكن, حتى إل تفادينا مناقشة مزاعم 
الميلسوف فى امتصار عبمّرية أبطال التاريخ فى فكره 
الخامي؛ فمن الواضح أنها استغناءات وأن يجرب الماريح لا 
تعنى بتاتا تطابق أبعادنا وأهدافنا اشح : مع البرعات 
الحقيقية للأحداث والوقائع. بالعكس» مجربة التاريخ هى - 
عمرماً ‏ علامة الوقائع المتغيّرة والطارئة. نسمى هذا فى ألمانيا 
أومحيك طعف أى مصير) لكن كلمة مصير تستلزم صاحب 
المصير» وعليه من الضرورى أن نرى أن مسألة معنى التاريخ 
(نزوع الاحداث)» لا تتطابق مع فاق وأبعاد الفاعلين أو حتى 
والفيلسوف الشهير كولينجوود نمه عط ذاان© أعاد استثمار 
المرضية نفسها. فقد أعطى المثال التالى: معركة ترافلجار -150: 
تناع ان؟! ‏ هذا التحقيق الحاسم فى تاريخ الإأمبراطورية 
الإتجليزية ‏ مفهومة فى جميع مستوياتها ومسارها لأن 
الأميرال نيلسون مجح فيها ونقّذت فيها خطته (الحربية). 


م م 100 التأويل واللغة 


الأميرال وتخديدها إذا لم يفلح نيلسوت (فى مهمته) يصبح 
هذا المسأر مستحيا التحمدّ . أجد أن هذه النظرية تعمل على 
تأدية دور |/ لواقع . . فالتاريخ - عموما غامض وملتبس ويطرح 
بالنسبة إلينا مشكلاً عريصا . فهو يدعونا إلى تأويل جميع 
0 ا قكصد اكتشاف مسار الخدت دوك 1 
وتوجهانه. 0 ودانة أعبال دلتاى عالت 0 


دا معالجة هذه المسائل وتطوٍ ها ألمانيا 5 جك أنه 
ىّ ويرها فى 


(أى دلتاى) لم تكن . لديه الوسائل والآليات الكافية لتفسير 


هذه المسائ ل. فم ن البديهى أن يفضل الحير ة(ترجمة حياأة) 


إمكان ارا ل التاريع وفهم - فشكل واضح - 


لسيرة ة الذانية 116آرنعناطمانالك. بقصد إيضاح 
منط ى الأحداث» 
لأن 0 - لكا بعل (عبارة لدلعاى 

ذّر ترجمتها) بمعنى ل الأحداث يشكّل جملة النتائج 
دون أن تكون بمعزل عن الجا المعيش فى ذاكرة الاجم 
الفردية الاي ل كر ما الول أ ناهد 
لتى تقع وتتجلى للعيان ( 


والآن). نقاط المؤرخ هوب عموما 5 على العكسَ 0 7 


( مباشر ر) بديلاً عن الأحداث !! 


هذا. 

لا يمكن للمؤر: خ أن ينفصل (المسافة الضرورية لقم 

لتقييو) لك 0 ) الظروف التى تمترج 

كاه ل وتتشابك يتكلة بذلك الأحداث والوقائع ‏ فى 
خصوصيتها صيتها). لهذا السبب» ليس فى إمكان المؤول الأسقناة 
إلى شاهد ناكد فالنشاط (التأويلى) صعب ومعقّدء لأنه 
ليس لدينا فاعل (فريد) يصنع التاريخ ويؤثر فيهء وقواعه 
الفيلولجيا لا طائل محتها. 

ثالنّاه قمث بدراسة المفاهيم الأساسية لعلم الجمال»؛ 
لأنه لا يمكننا تأويل الأثر الفتّى بناء على فكرة التبسوع 
العبقرى المشترك مع صاحب الأثر وإعادة تشكيل الإنتاج 
(أو البناء) الأصلىٍ . لقد كان إمانويل كانط على حق 
عندما اععبر أن الأثر الفنى تشكله العبقرية بحيث إننا 
نفهم (من مفهوم العبقرية) استحالة تقليد (صاحب الأثر) 
واستحالة إدراك إمكان إنتاجه (الفنى) أو تقنيته وتصيرها. 


العبقرية 886016 كلمة مشتقة كما تعلموك - من اللانينية 
وهنا 11191 عبارة عن لفظ يدل على أنه مسألة حدس 
وإبداع خلاق يشكل العبقرية؛ بمعنى أنه ليس اه منهج 
لسن هناك أى إمكان فى تكرار هذه المريحة والموهبة الخلاقة 
أو تطبيقها أو منهجتها. وبالتالى» فإن المؤوّل لا يمكنه إعادة 
إنتاج الإبداع الأصلى وإعادة تأويله (بناء الأصل) ؛ بمعنى 
فعل الإبداخ أو الإنتاج. 

عندق الآدت التأويلى؛ الأوهام نفسها الرامية إلى 
إيجاد الأفق الحقيقى للشاعر وتجديده وبناء الإمكانات الخاصة 
بلغته وأساليب تعبيره» تنؤرل عندئذ الشعر بتكرار الفعل المنتج 

لمبدع. . أععقد أن هذا الأمر وهمى. إذا كان من السهل 
كتابة شعر عبد ستكون جميعًا شعراء. وإذا كان الشاعر 
بإمكانه أن بفسّر فى كل ما يريد التعبير عنه: أعنقن آنه أمر لا 
طائل ته +اكمة مسافة يتعذر غمرها بين الإتاج المبقرا 
[لوينرلنى نمارسها لحظة إعادة : قراءة هذه المنتجات الفنية 
(لحدّة الاليِقاء بها). لهذا السبب نلدمس تفسير تجريئنا 
التأويليلة؛ وتُعلمنا هذه التجربة أنه لا يمكن استنفاد أهمية 
الآثر الفنى وبالمقابل ليس عبثا أن نخضع (ونستجيب) إلى 
المعنى العميق المكتشف. 


ذلكو هر منطلق ) نظرية التأويل كما رسمت 00 
0 دده على الدز 
داخل استلاب نسميه التاريخانية اا 115101 , 
طبعًا أن فهم شعر من الأشعار ليس هو نشاط 

لبحث التاريخى . فهذه النجرية تسمنا ونسعولى على إدراكنا 
7 مربتنا فى حدّ ذاتهاء وإنّما الشئ الذى يمسنا فى 
لعمق. فمن الو واضح أن ما نتطلّع إليه ونسعى لفهمه وإدراكه 

ليس هو الذاتية الخلأقة لماحب الأثر (الغنى أر الأدبى) . 
عه تساءلت: ما مسار ومعيار هذا التأويل؟ وبرصفي 
فيلسوثًا اشتغلت كغيرا على النصوص الكلاسيكية مطرحت 
السؤال التالى: ماذا يحدث عندما نؤول 1 
النص الفلسفى؟ ؟ فاستنتجت - وأعتقد أنها مسألة مقنعة ‏ أن 
هناك دومًا وساطة تضمن التواصل بين نظرتنا اللغوية للعالم 
ولغة النص . جد أحيانا عند الفيلولوجيين تقاليد الاحتفاظ 
بالألفاظ كما هى معطاة ة فى النتصوص ويستعملون 


فم والبويية 


لان 


هانس جيورج جادامر 


المزدوجتين قصد إفهام القارئ بأنهم لا يقومون سوى بتكرار 


عبارات صاحب النص. أعتقد ‏ فى مثل هذه الحالة - 
زوغان وتهرب ومجتبٍ للمسألة التى يطرحها النص. ينبغى أن 
نؤوْل «النص»» لأنه ينبغى أن نفهم «دلالته» . التأويل والفهم » 
معناة ألنى أفهم وأعبّر عن دلالة النس حسب أقوالى وتعبيرانى 
الخاصة. لهذا تعتبر الترجمة إحدى النماذج والقواعد الهامة 
نى التأويل لأن الترجمة ترغمنا ليس نقط على إيجاد اللفظ 
ا وإنما أيضا على إعادة بناء وتشكيل المعنى 
الحقيقى للنص داحل أفق لغوى ديد :تماما: الترجمة 
الحقيقية تستلزم دومًا الفهم الذى نسعى إلى تفسيره 
وتوضيحه. أعتقد - وهو أمر لم يناقغ ى بإسهاب - أن الترجمة 
تستحيل دون فهم دقيق وصحيح مثله تمامًا مثل الفهم الذى 
نستعين به فى إدراك خطاب فى لغتنا الأم. 88 نظاء 
الأشياء هو على النقيض من ذلك 


ومكوا عدن عادر ا رتخمة لأنهالآ يمكنا الشروع ل 
#كيألي ١٠‏ 


: عندذما نفهم «النص ( 


الترجمة دوذ أن نفهم فييفا حول ماذا يدور موضويع لتم 
نهذا أمر واضح. لإدراك هذه الحقيقة: ينبغي#تجنب قهرية 
وصرامة الميشودولوجيا العلمية. وعليه يتمثل امنطلق تأملاتى 
الفلسفية فيما يئى: هل يتعلو ق الأمر فى | الفلسفتة“تككالة_تخاصة 
5 بوضعية الإنسان الأساسية فى كل جتزبة؟ كيف نشكل 
ونمارس تخربة العالم ؟ اليس - دائما -بواسصيه الع ميري 
من الأحداث والوقائع: واللغة هى التى تكون مسبقنًا إمكاناتنا 
فى تأويل نتائج ملاحظاتنا ومعايشتنا (لهذه الأحداث) ؟ إذا 
كان صحيحا أن اللغة مسألة حاسمة فى ربطنا بالأشياء؛ فإننا 
نحد أن هذه الوضعية ‏ كما تتمثل أمامنا ‏ مريعة بالنسبة إلى 
قيم معرفتنا بالعالم؛ لكن أعتقد أننا نبخس قيمة إمكانات 
اللغة. يبدو لى , أن النسبوية المشتبه فيها ‏ تبعا لتقييمنا لتنم 
وتعدد اللغات عبارة عن وهم. هناك ظاهرة الترجمة 7 
تعلم لغة أجنبية واستعمالها وتشكيل عدة قواعد ألسنية 
واستعمالهاء ولا نعتقد ابد! اننا نفقد شيئا بتعمقنا فى دراسة 
لغة جديدة. بالعكسء ندرك بأن الأشياء تصبح واسعة 
ومتجددة؛ وهذا أمر تثقيفى وجدير بالاهتمام. النظرية الكفيلة 
بوصف هذه الشائج هى نظرية الهيرمينوطيمًا. هذا يعنى أن 
كل لغة لها إمكان التعبير عن كل شئ. لهذا السبب 


نخانا 


مخصر اللغة ولا تقيد من مجربتنا وإنما هى مجرد وسيط يربطنا 
بالأشياء نهر بلا شك ربط محدود؛ لكن يمكن أن نغير 
نظرتنا وأن نتمثل وجهة نظر أخخرى؛ داخل لغة أخرى.. إلخ. 
وعليه ؛ تغدو مسألة الهيرمينوطيقًا مهمة وأساسية ولا تتحصر 
فى المسألة المنهجية للعلوم الإنسانية؛ لأن الارتباط بالعالم 
(والاقشراب منه) بواسطة اللغة ليس مسألة خاصة بالعلوم 
الإنسانية وإنما بالبعد الإنسانى عمومًا. لعرض وتحليل هذا 
البعد؛ ينبغى طبعًا ملاحظة كل أشكال وإمكاتات اللغة, 
وأعتقد أنه ثمة تقريب خصب ومنتج - لم يستعمل بعد 
بين ليل اللغة اليومية 2 . إتجلمرا ترائنا (اللغوى) الما" رى 


غيم ر أنه يتبغى الذهاب إلى أبعد من ذلك وهى آخر 
محاولة أريد الإشارة إليها الآن. يتعلق الأمر بعالمية هذه المسألة 
(التأويلية) . جد هنا (فى الفلسفة الحديثة) وجهتى نظر 
علامات عن وجود قاعدة مثالية وحيدة للمعرفة هى قاعدة 
التحقيق. طبعاء دون مَحَمَيدٍ 0 
فيه يظل اعتباطيا . لكن ؛ ليس التحميق مجرد ميق مجهول 
يعم فى ميدان البحث العلمى . أعتقد أن كل حياة إنسانية 
تسعد إلى ارب قابلة للتحقيق. كما أن حقيقة التجربة لا 
تنحصر فى التجربة المجسهولة للعلوم. وعليه؛ أشرت فى 
كناك لى أهمية فرنسيس :بيكون حن8 .8, لأنه أول 
من تطرق إلى الأحكام المسبقة الحاسمة بخصوص الاستعمال 
المنهجى للعقل. فهى ليت طبعًا مسألة نطرحها. إننا 
منحصرون تمامًا داخل انشغالاتنا وأحكامنا المسبقة إلى درجة 
أن معرفة القواعد والمناهج لا تكفى بتانًا فى تفادى الخطأ فى 
رتنا الإنسانية. فهذا شئ ربما يكون ممكنا داخل مسار 


التقدم , العلمى . أين يقوم الأء فراد لتصحيح ح بعضهم بعفا 
ضمى المجهولية المفروضة المنتجة التى تغير العالم كما تراه 
و2 نتمثله نتمثله اليوم؟ لكن اك ماكر ابلا عن اسورد 


معي قري كل مساراته التقدمية ‏ لجنة من الخبراء. لا 

بوه مشكلوك لا نل شار علي فك سين يرجه 
الكفاءات والسيادات. نحن الفلاسفة مرغمون على البت فى 
مسائل فى حياتنا كل لحظة دون التمكن من الاستناد إلى 
حكم (الضمير). لقّد سمعت يوما محاضرة فيلسوف 


إجليزى معروف وضع تصميما حول إمكان وجرد أخلاق 
إمبريقية (مجريبية) فخلصض إلن أن هذا 0 
دحضه . فى الواقع » الب ال الحديثة الآن فى 
السلركات التى تسمح بزيجاد رفيق | الحياأة. لكن؛ فى نظره» 
اليوم الذى تقوم فيه (الحضارة 5 بالتماس (إتيكا؛ 
[أخحلاتيات] متطورة والتماس جماعة الخبراء؛ فإن كل 
مشكلات الإخفاق فى الزواج تختفى. . أجد أن المثال مقمنع 
للكشف عن جنوك هذه الطموحات والمزاعم. يشير المثال 
لظ الإنساتن يفتعضي ب إزاء. الفكرة لسالية للد 
لبحرث العلمية اندماجا فرديا لجميع نتائج هده 


3 : 
5 نحا غثيها 
دونه 


0 | يرتبط» من منظورى؛ بكل لماكو 
مسؤولون عن حياتنا وهذا تؤكده جاربنا فى 


تاءابع 


0 
9 2-7 


والفلسقة والدين . أعتقد أن عالمية العلوم 8 قاعدة 4 لحار 
السائدة فيها محصورة. . ولهذا البت فإ ال لعيرميك صيقا 


(الفائدة فى إدماج معرفتنا) 5 نتتوخى فيها اتطبيق ك٠‏ 


ل 


مدامس : 


200 الهيرمينرطيما يمكن تعرييها ب «التارينية؛ 0 لاعنه الشازيل ا 
التأوبل؛ » رهى كلمات تعبر بالأحرى عن اصطلاح . ونحيد صيغة افن 
التأريل؛ الأن العأويل هر فن ترجمة ونفسبر النصوص إى 71155 باللائينية 
كن بالألمانية أى آلية أو تقنية؛ ولأن شلاير ف خخر نفسه 

(أحد أعلام التأريل فى المانيا فى القرد الثامن عشر) يقول: «التأريل عبارة 

عن فن١‏ ناد سيت فل قربي كن الهيرمك طيقاأ عبا أرة عن آلية 


وأداة رتقنيه (ترجمة ونفسير وفهم رمقا رلة ة ومقار رنة) وليست نظطرية أو علم. 


صدر العدد أ! لعحابق 
/1 و١‏ والصواب ١554‏ 


0 0 
أن إلاف فتراضات الأماسية أو الحاممة ف 37 الاجتماعية 
تنتج دومًا اعن هذا الحقل . الأساسى الذى ) نتاسق ونتوافق 
أبعاده: أين ينبغى لكل واحد منا أن يدمج جميع المعارف التى 
باأتمسسه مرت دراساته أو من جربته الشخصية. بهذا المعنى» 
الست مندهها إذا كاك فى اللحظة التى يرنقى فيها تقدم 
العلوم وتأثيرها على الحياة الاجتماعية فإن التفكير فى حدود 
إمكانات هذه العلوم وفائدتها بالنسبة ال التجارب الأساسية 
لنحياة الإنانية يرنقى ويزداد أيضحا: أععقد أن كلمة 
هيرمينوطيقا مثل كل الكلمات المستعملة» فهى كلمة 
مطابة م للعادة الجارية ‏ يمكن أن تلخّص مقاربتنا لمشكل 
557 وهر مشكل اناس حاولت هنا وصقه وتقديم 


: و 01 0 2 
خطوطة العريضه. 


أآر"استتمال_صليغلة يح هيرمينوطيةا' فهر أقرب إلى ررح الكلمة نفسهاء 
نهناك درما كلمات أجنبية هى فى عداد التعذر ترجمته !ا 
زعاطالء انال (المترجم!. 
(؟) كتابه الرئيسى الحقيقة والمنهج: الفراعد الأساسية فى فن التأويل 
الفل- فى [ا اجر 
نانك لسع 1 عه ران دام محماتدام ارال 
101 العموتراطان 1 


رجم] 11 دن اأعط" متكا 


1900 للعو اانا معطا مالع لطعم 


وذانا 


للا ممما ماممماملمخلالال ممم ممم لمان الما انماما نمال ممما مامالل اماما ممما ممم مما عماللا 


عملسات القراءة 
مقاربة ظاهراتية 


تولنجانج إيزرة 


عندما نأخذ عملا أدبيا بعين.الاعتيبار» فإن النظرية 
الظاهراتية فى الفن توجه الانتباه كله إلى”أن المرّء .لا يجب أن 
يضع فى اعتباره النص الفعلى فحسب؛ بل عليه أيضا- 
وبقدر مائل أن يراعى الأفعال المضمنة عند تلقى هذا 
النص. هكذاء؛ يوازن روماك إمجاردك ساديدا سسا بين بنية 
النص الأدبى والطرق التى يتم إدراكه بها('2. يقدم مثل هذا 


النص «صورا تخطيطية ودمك" 000 م 


خلالها تسليط الضوء على مادة الموضوعء والواقع أن الضوء 
يسلط على فعل الإدراك. بناء على ذلك؛ يكون للعمل 
الأدبى قطبان؛ يمكن أن نسميهما القطب الفنى والقطب 
الجمالى: حيث يشير القطب الفنى إلى النص الذى أبدعه 
مؤلف» بينما يشير القعطب الجمالى إلى الإدراك الذى يقوم 


به القارئ. ونتيجة لهذه القطبية؛ لا يمكن أن يتطابق العمل 


* ترجمة على عفيفى» شاعر وباحث مصرى . 


>35 


الأدبى والنص » ولا يتطابق وطريقة إدراك النص» ولكنه فى 
الواتع ددن يقع فى منتصف الطريق بين الاثنين. العما 
الأدبى شى أكثر من النص» فالنص يعنى الحياة حال إدراكه. 
مه مه ذلكء؛ لا يعنى هذا الإدراك شيكا إذا جاء مستقلا عن 
المراج الشخصى للقارئ؛ مع أن هذا الإدراك يتأثر بدوره 
باساب النص المتنوعة إن التقاء النص 
بالعمل الأدبى إلى الوجودء وهذا الدلاتى اكد تعريفه 
أبداً على نحو دقيق؛ ولكنه لابد أن يظل واقعيا على الدوام؛ 


كما أنه لا يتطابق ومزاج القارئ الشخصى. 


إن واقعية العمل الأدبى هى ما ب يمنح النص طبيعته 
الديناميكية؛ وهى أيضا الشرط المسبق للتأثيرات التى يحدثها 
العمل. وكما يستخدم القارئ المنظورات امختلفة التى يقدمها 
له النص لكى يتسمكن من الربط بين الأسساليب 
(الصورالتخطيطية) فإن القارئ أيضا يقحم النص فى 
الح ركة: وينتج عن هذه العملية هْ فى النهاية إيقاظط الاستجابات 


تس سس يميت 


بداخله. هكذاء تدفع القراءة بالعمل الأدبى كى يكشف عن 
خصائصه الديناميكية المتأصلة؛ ولا يعد هذا اكتشافا جديدا؛ 
وهو ما توضحه لنا المراجع التى وجدت» حتى» فى فترة نشأة 
الرواية الأولى. يقول لورنس سقيرن عامعا5 ءومعدنها فى 
تر سترام شاندى) “زفقهمقط5 سساكم]: 


لن يجرؤ مؤلف - يفهم تماماً حدود الذوق 
واللياقة ‏ على التفكير فى: أن الاحترام الحقيقى 
الذى تمنحه لفهم القارئ؛ هو أن تقسم هذه 
القضية إلى | قسمين بصورة لا خلاف حولهاء 
وأن تدع له شيئا كى يتخيله بدورهء بالضبط 
كما تدع لتفسك؛ فما أفعله هر أننى أنحه 
إطراء من هذا النوع» وأفعل كل هذا متكثا على 
قدرتى على إبقاء خياله مشغولا مثل خيالى'"' . 


إن مفهوم ستيرن للنص الأدبى هو أن هناك ما يئية 
حلبة صراع يشترك فيها القارئ والمؤلف عد 

منح القارئ القصة كلها ولم يترك له ما يفعله؛ فإن خياله لن 
يدخحل الحلبة أبداء وستكون النتيجة الحتمية م اليأم؛ وذلك 
عندما تمنح الأشياء جاهزة . لهذاء يجب أن يرف العمل 
الأدبى بالطريقة التى خرك خيال القارئ بهدف أن يفهم 
الأشياء بنفسه؛ وستكون القراءة مجلبة للسعادةء فقطء عندها 
تكون عملية نشطة ومبدعة. ريما لا يذهب النص: فى عملية 
الإبداع هذهء بعيدا بما يكفى؛ وربما يذعب أبعد مما يجب» 
لذلك وجب علينا الهم ول إن هذا الضجر والإرهاق سرف 
يشكلان الحدود التى سيترك عندها القارئ حلبة الصراع 


تظهر ملاحظة فيرجينيا وولف الزمه كذ لمعا فى 
دراستها عن جين أوستن وعادناك عدة1 المدى الذى فز به 
الأجزاء «غير المكتوبة) من نس مشاركة القارئ: 


إن جين أوستن هى عاشقة العواطف العميثة 
أكثر هما ييدو على السطحء إنها تستثيرنا لتحصل 
على ما ليس هناك. إن مأ تقدمه؛ كما يبدو؛ هو 
مقدار ضكيل: يتشكل من شئْ ما؛ ذلك الذى 
يتمدد فى عقل القارئ؛ ويمنح مشاهد الحياة 
النافهة ظاهريا شكلا أكثر حيوية. يتم التوكيد 


رظ8ظَسضسظَم للسس ميس ست عمليات القراءة 


دائما على الشخصية... ومجعلنا تخولات الحوار 
وانحناءاته فى نرقب وقلق؛ حيث يكون نصف 
تركيزنا واقعا على اللحظة الراهنة؛ ونصفه على 
المعقبل.. هناء فى الواقع ؛ فى هذه القضية 
الممتدة؛ وفى القصة الرئيسية تكمن عناصر 


عظمة جير ن أوسعد 240 . 


إن السمات غير المكتوبة لمشهد واضح التفاهة؛ والحوار 

غير المنطوق داخل «التحولات والانحناءات؛؟؛ لا يدفعان 
القارئ إل الفعل فحسب») بل يقودانه إلى إلقاء الضوء على 
أطر عديدة تقترحها المواقف الواردة» إلى الدرجة التى تكتسى 
هذه الأطر معها واقعية خاصة بها. وكما يمنح خيال القارئ 
هذه الأطرحيويتهاء فإن هذه الأطر بدورها ستوازن تأثير الجزء 
المككوب من النص . هكذا تب 7 تدا العملية الديناميكية : يفترض 
العم المككيرب حدودا بعينها | على تضميناته غير المكتوبة, 
وذلك جتى ايمنع هذه التضمينات من أن تصبح مشوشة 
وغائية-ا ما يجب ,؛ لكن هذه التضمينات التى صنعها 

خيال القارئ فى الوقت نفسه؛ تضع الموكقف المقدم فى 
ماه تتلفية النط يالنى تمن الموقف أهمية أكبرعما بيدو 
أنه قد أحرز بنفسه. . بهذه الطريقة يتخذ المشهد النافه قحا 
وشكل الحياة | الطبيعى؛. وحيث لم يطلق بعد اسم على ما 
يؤلف هذا الشكل؛ سندعه يفسر فى النصء على الرغم من 
أنه يمغل؛ فى الواقع: المنتج النهائى للتفاعل بين النص 
والقارئ. 


5ت 


السؤال الذى ينشأً الآن هو: إلى أى مدى يمكن 
لعملية كهذه أن توصف بشكل مدرسى؟ سعيا وراء هذا 
الهدف؛ يفرض التحليل الظاهراتى نفسه؛ خاصة:؛ 
والملاحظات المتنائرة هنا وهناك إلى الآن قد حققتها القراءة 
السيكولوجية التى تميل بصورة رئيسية إلى أن تكون تخليلا 
نفسياء وهكذا فقد تقتصر على أفكار محددة سلفا تهتم 
باللاوعى. ومع ذلك؛ سوف نلقى نظرة عن قرب على بعض 
الملاحظات النفسية الجديرة بالاهتمام. 


فولفجاخ إيزر 


فى نقطة بداية للتحليل الظاهراتى؛ علينا أن نختبر الطريقة 
التى تعمل بها الجمل المتتابعة؛ حيث تؤثر كل جملة فى 
الأخرى» وسيكون لهذا أهمية خاصة فى النصوص الأدبية؛ 
إذا أخحذنا فى الاعتبار حقيقة ة أن هذه الجمل لا تتماثئل مع 
أى. حقيقة موضوعية خارج نفسها. إن العالم الذى نقدمه 
النصوص الأدبية قد شيد على ما أسماه بتجاردن «الجمل 


لم 


المتعالقة المقصودة) كزان إمسرحن جوع وعاجعة أخوب معلا : 


تتصل الجمل بطرق مختلفة لتشكل وحدات 
متنوع بدرجة كبيرة: نتكون سببا فى بزوغ 
كيانات مثل القصة 0 الرواية» الديالوج . 


ع 
ا 00 5 5 
الدراما» نطرية علمية.. فى التحليا ل الاخير هناك 


الال 0ه داخحل هذه , الأجرة 0-00 


علاقات مقصودة إلى عند بعلا بسن لكب 


الجمل» فإذا شكلت هذه الت كلب علكاا أدبيا 


فى النهاية؛ فأنا امم حاصل لجسو التحما 


5 


المتعالقة المنصودة «المالم الخلوق» فى ال 0 


عي 0 حال 54 0 
أنها تصتع بيانات» اك أو مللاحظات 0 معلوسات 
هكذا الس شت الجما ل منظورات ت مختلفة فى النص . ولكنها تبقى 
«الأجزاء المؤلفة» فيسب » وهى ليت الجمرج الكلى تلن 
نفسه. تكشف الجمل المتعالقة المقتصودة عن الارتباطات 
الدقيقة التى يكرن كل منها بمفرده أقل لتٍسدا من البيانات 
والادعاءات والملاحظات؛ مع أن هذه - تتخذ نقط 
معناها الحقيقى, من خلال تفاعل 

كيف يتصور شخص ما الارتباط بين الجمل المتعالقة؟ 
إنها تعين تلك المواضع التى يكون فيها القارئ قادرا على 
يجاوز حدود النص. عليه أن يقبل منظورات خاصة مقدمة؛ 

ولكنه بفعله هذا يكون سببا فى تفاعلها بصورة حتمية. . عنذما 
. يتحدذث إلتجاردن عن الجما المتعالقة المقصودة فى الأدب» 


>45 


ب ل يي ري تج 


فإن البيانات المصنوعة أو المعلومات المبلغة فى الجملة؛ 
تكتسب بالفعل» وبمعنى داه ري الجملة لا تتكون 
فحسب من بيان؛ ذلك الذى سيكون سخيفاء بعد هذا كله 
حي نكن اترو ب قب اتيف قدا 
الموجردة - بل تهدف !! شي ما ورا ها تشرله بالقمل . هذا 
صسحيح ح فى ج حمل !“الأعمال الأدبية كلهاء » وهو صحيح من 
خلال التفاعل بين هذه الجمل التى يتحقق هدنها العام. 
هذا ما يمنحها نوعيتها الخاصة فى النصرص الادبية. عند 
اد باعتبارها: ملاحظات؛ متعهدة بإبلا غ معلومات.. 
إلخ دائما دلائل على 


أسبنية الع للبوء فيها بمحنداها الغدد. 


: فإنها تكوك شىء ما يجب اك ياتى؛ 


ترجه هذه الجمل حر كة العملية التى ينسثق منها 
اغخترى الحقيقى للنص نفسه. صرح هرسرل ذات مرة فى 
وصنه للوعى الداخلى بالوقت عند رجل: 


ع 


ب 


555 1 5 و 5 0 1 
تنك التى تبنى ولجمع البذور لما سياتى» وعلى 


طذا نان يداك يا 


2 #2 
همل اجأ استحضا, النص الادر م يثم فانه يحتا 
0 _ - 0-0 -_- كب * - 2 5 
إلى خيال القارئ؛ الخيال الذى يعطى شكلا للتفاعل ببن 
#ى 
أمجمل المنمائقة النن انذر بهاء وذلك فى بنية عن طريق تعالق 


الجما . تا جه ملاحظة هرس سرل أنظارنا !| إلى . النققطة --5 تلعب 
دورا كمي فى عملية القراءة. إن الجمل المفردة لا تعمل ع 
بعضها لتلفى الضوء على ما سيأنى قحسب» بل أيضا اده 
توقعا لهذه المشاهدة. يسمى هوسرل هذا التوقع «القصد 
تفال هذه الجمل التعالقة لن يكون + تحقيقا للتوقع بقدر ما 
لهذا السبب نادرا ما تتحسق التوقعات فى النتصرص 
الأدبية الحقيقية. وإذا تحققت؛ فسوف تقتصر مثل هذه 
النتصشرص على 0 وض ما دوك 1 ولسوف 0 
ا ات ببح 0 05 
نطليه ضمنيا من النصوص التفسيرية» ونشير إلى الأهداف 


ل 0 عمليات القراءة 


التى قصدت هذه النصوص أن تستحضرها هوا عيب فى 
العمل الأدبى؛ لأنه كلما خصص نص أو أكد توقعا استثاره 
فى البداية أصبحنا مطلعين ضور اك غلى أغراض النص 
ااعليمية. لذلك؛ وعلى أحسن الفروض, فإننا نستطيع فقط 
قبول أو رفض الموضوعات المفروضة علينا. إل 0 
لشديد مثل هذا النص؛ سيجعلنا راغبين فى التحرر من 

وبشكل عام لا تعطور جمل التصوص الأدبية العسالقة يهذه 
07 مة؛ لأن التوقعات الع تستدعيها هذه الجمل 
58 جاوز بعصها بعضاً بالطريقة نفسها التى تتعدل 


2 ل باستمرار عندما يقرأها شخص . 


وقد يميل شخص إلى التبسيط بقوله.إن كل جملة 
متعالقة مقصودة تكشف أفقا خاصاء يعدل إن لم يتبدل 
كلية؛ عن طريق الجمل الناجحة». وبيدما تستغير هذه 
اسه اهنماما بما | سيأنى؛ فإن التعديل 'لتالى ب 

لتوقعات سيكون له أيضا تأثير استعادى لا قرأ بالفعل ؛ 

مدهلا أهب شتلق الآن عن تلك التى . كانت له لحظة 
القراءة. 

كل ما نقرأه يغوص فى ذاكرتنا ويختزك: وقد يُعناود 
الظعر, مرة أخرى فى وقت لاحق 00 
مختلفة. ونتيجة ة لذلك: يتمكن القارئ من تطوير سياقات ! لم 
يكن من الممكن نوقعهأ حتى الآن. إن 0007 

غم ذلكء لا يمكنها إعادة افتراض شكلها الأصلى ؛ ' 
يل نالل كيه ريت امبر ة كانا متطابقين » 
والأمر بوضوح ليس كذلك. إد الخلفية الجديدة تساط 
الضوء على فرضيات جديدة مختلفة عما اعترفنا به للذاكرة» 
وهذه بدورها تسلط الضوء على الخلفية الجديدة؛ وهكذاء 
مساتكيرة تنبؤات أكثر تعقيدا . هكذاء فالقارئ بتأسيسه هذه 
العلاقات الداخلية بين الماضى والحاضر والمستقبل : يجعل 
النص بالفعل يكشف عن تعددية الروابط الكامنة فيه. هذه 
الروابط هى منتج عقل القارئ الدى بيصم على مواد النص 
الخام؛ ؛ على الرغم من أ: ا ليت النص نفسه لأن هله 
الروابط تتكون فقط من جمل وعبارات ومعلومات.. | 


يوضح هذا سبب شعور المارئ» فى أغلب الأحيان: 


بأنه متورط نى الأحداث الى تبذو حقيفية ة له وقت القراءة»؛ 


مع أنها فى الواقع بعيدة جدا عن واقعه الخاص . إن ممولة إن 
0 المختلفين تماما يمكن أن يتأئروا بطرق مختلفة 
ب«واقعية») نص معين +, هى دليل كاف على الدرجة التى 
تخول بها النصوص الأدبية القراءة إلى عملية إبداعية أنفذ 
بصيرة مما يكتب. ينشط النص الأدبى قدراتنا ويمكننا من 
إعادة خلق العالم الذى يخلقه. إن ناغ هذا النشاط الإبداعى 
هوا يكن لع لالد ادنس للقن ؛ البعد الذى 
يمنح النص واقعيته: وهذا البعد الواقعى ليس النص نفسه ولا 
حل جا ندا عن لسارت بين النص والتخيل . 
كما رأيناء يمكن أن يوصف نشاط القراءة على عل أنه 
نوع من أنواع الشهد مختلف الألوان ومع ومله لم1 
للمقاصد المسبقة وإعادات التجميع. كل جملة تشتمل على 
يكبييقة للتى تليها وتشكل نيعي باقذة لرؤية بها سيان 


وما فى بذاوره يغير الى رؤيه ة المسبقة)؛ ومن ثم تصبح «نافذة 
الرؤية) لا قراً. تمثل هذه العملية كلها مَحَقَيمَا للكامن 


ف 


ولواقعتتة"التص غير المعبر ر عنهاء بحيث يرى ذلك فقط بوصفه 
إطأنا لتنوع كبير فى الوسائل ؛ يجتلب به البعد الواقعى إلى 
الوجود. إن عتتتلثة العنبو والاستعادة نفسها ا تتطور ع 
.سلسةء وقد نبه إلجاردت إلى هذه الحقيقة:؛ وعزا إليها أهمية 


ا 
السمر 8 ة 
2 


فإننا بمجرد الاستغراق فى تيار (جملة ‏ ذكرة) 
نكوك جاهزين ' بعد استكمال فكرة إحدى 
الجمل؛ للتفكير فى والاستعرارية؛ التى ستجىء 
حتى على شكل جملة-أى شكل الجمنة 
الذى ينعالق مع الجملة التى فكرنا فيها لشونا. 

جد لطت تذهب عملية القراءة عفويا إلى 
وبمحضص المصدفة؛ اتصالا ملموساء بصورة ماء 
مع الجملة التى فكرنا فيها تواء يحدث - ن ثم 


انسداد فى ججرياك الأفكار. ستولد هذه الفجحوة 


بشكل أ أو بآخر دهشة أونقمة. . ويجب أن يتم 
التغلب على هذا الانسداد إذا اندفعت القراءة مرة 


افيد 
حرئن . 


دان 


فولفجا إيزر 


إن الفجوة التى تعوق تيار الجمل هى ‏ فيما يرى 
إتجاردن - وليدة الصدفة؛ ويجب أن ترى على أنها عيب» وهو 
ما يطابق التزامه بالفكرة الكلاسيكية عن الفن. إذا كان 
شخص يرى تتابع الجمل على أنه تيار مستمرء فهذا يتضمن 
أن التنبة المستثار بواسطة جملة واحدة سوف يتحقق برجه 
عام بواسطة الجملة التالية؛ ولسوف يستثير إحباط تنب و أحدهم 
أحاسيس التقمة. إضافة إلى ذلك؛ تمتلئ النصوص الأدبية 
بالانحرافات والتحولات غير المتوقعة وأُيضا بإحباط للتوقعات 
حتى فى أبسط التوقعات؛ هناك قصدية لأن يكون هناك نوع 
من الإعاقة» حتى إِنْ كال مس ذلك أنه لا توجد أبدا حكاية 
يمكن أن تحكى او 
الضروريات التى يتعذر تجنبها؛ تكتسب القصة دينا 
هكذاء عندما يعاق 0 ونوجه 00 اتجاهات ١ف‏ شوشة. و فإن 


فى الواقع: ونقط من حلال 0-0 


الروابط - ا 8 لنص نفسه 260 


لهذه الفجوات تأثير مختلف على عملية'التؤقم 
والاستعادة؛ وبالتالى على ١الجشطلت»‏ الخئاص بالبعد 
الواقعى؛ لأن هذه الفجوات يمكن أن تملا بطرق مكتيفة. 
لهذا السبب قد يفهم نص بطرق عدة مختلفة؟ ولت كناك 
قراءة يمكنها استنفاد الإمكان الكامل؛ لأن. كل قارئ سوف 
يملا الفجوات بطريقته الخاصة؛ مستئيًا بذلك«الاحتمالات 
الأخرى الختلفة؛ وعندما يقرأ سوف يصنع قراره الخاص 
بكيفية سد الفجوات. بهذا الفعل المتجسد تكتشف ديناميات 
القراءة. وبصنعه لقراره الخاصء يسلم القارئ بعدم نضوب 

» فى الوقت الذى يكون فيه عدم النضوب هذاء هر ما 
يدفعه إلى صنع قراره. كانت هذه العملية غير واعية بشكل 
أو بآخر مع النصوص التقليدية؛ ولكن كيرا ما استشمرتها 
النصوص الحديئة بوعى كبير. وغالبا ما تكون هذه النصوص 
متشظية إلى درجة ينصب اهتمام المرء معها تقريبا ‏ وبصورة 
استنائية ‏ على بحث الارتباطات بين الشظايا؛ على أن هذا 
ليس تعقيدا ل (سلسلة» الروابط بقدر ما هو جعلنا على وعى 
بطبيعة قدرتنا الخاصة على استنتاج العلاقات. فى مثل هذه 
الحالات يشير النص مباشرة إلى مفاهيمنا المسبقة الخاصة 
بنا » التى اكعشفت عن طريق فعل التأويل بما هو عنصر 
أساسى فى عملية القراءة. فى كل النصوص الأدبية؛ يمكن 


ثانا 


القول إن عملية القراءة عملية انتقائية؛ وإن النص الكامن 
أغنى بشكل مطلق من أى إدراك فردى. يؤيد هذا الحقيقة 
القائلة بأن القراءة الثانية لقطعة أدبية غالبا ما تنتج انطباعا 
مختلفا عن الانطباع الأول. وقد تعود أسباب ذلك إلى تغير 
ظروف القارئ الخاصة:؛ لذلك؛ يجب أن يكون النص على 
هذه الشاكلة ليسمح بهذا الاختلاف. فى القراءة الشانية 
تميل الأحداث يف لى لبور عت ضْوء جديد» وتبدو 


يوجد فى كل نص تتابع زمنى ممكن» وعلى القارئ أن 
يدركه؛ حتماء ومن المستحيل استيعاب نص فى دقيقة 
راحدة؛ حتى إن كان قصيراً. هكذا تشتعمل عملية القراءة 
دائما على رؤية النص من خلال منظور دائب الحركة» يربط 
الأشكال امختلفة؛ وينشئ ما أسميناه بالبعد الواقعى. هذا 
البعد: بالطبع» يتبدل طوال الوقت الذى نقرأ فيه. ومع ذلك» 
عندما ننتهى من النى ن؛ ونقرأه مرة اك يرن 
الإضافية فى زمن تال مختلف؛ وسوف نميل إلى تشبيت 
اأكلاقات بالإشارة إلى اطلاعنا على ما سيأنى؛ وسوف تفترض 
ى أهمية لم نقع عليها فى القراءة 
نيلها ١‏ ستتراجع 508ظ0ظ2 إلى الخلفية, إنها مجخربة 


0 خاصة فى النص 
اولى 
امة وكافية لشخص لكى يقول إنه لاحظ فى القراءة الثانية 
لشجاج ل يشفت إليها فى قراءته الأولى للكتاب؛ ولكن 
سيكون هذا صعبا على نحو مدهش من وجهة النظر القائلة 
بأن القارئ ينظر إلى النص من منظور مختلف فى المرة الثانية. 
إن الوقت الذ دى يلى مأ يدركه الشخص فى قراءته الأول ؛ لا 
يمكن بأية حال أن يتكرر فى القراءة الثانية؛ ومن المحتم أن 
يدى عدم التكرار هذا إلى تعديل فى خبرة القراءة. لا يمكن 
القول إن القراءة الغانية «أكثر حقيقية أو أصح؛ من الأولى؛ 
إنهما ببساطة شديدة مختلفتان: يثبت القارئ البعد الواقعى 
للنص بإدراكه تتابعا زمنيا جديدا. هكذاء وحتى فى الرؤى 
المتغيرة » يسح النص 0 بل فى الواقع ؛ يستحث قراءة إبداعية . 
مهما كانت |! لطريقة ونحت أى ظروف؛ يمكن أن 
يربط القارئ فيها أطوار النص معاً؛ ستكون دائماً عمليتا التنبؤ 
والاستعادة هما ما يقودان إلى تشكيل البعد الواقعى؛ الذى 
يحول النص بدوره إلى جرية للقارئ. إن الطريقة التى عحدث 


سسا ست 


بها هذه التجربة خلال عملية التعديل المستمرء ممائلة بدقة 
للطريقة التى بجنى بها الخيرات فى الحياة . وهكذاء فإِد 
دواقع) جرد بة القراءة يمكن أن يضىء النماذج الأساسية 
للتجربة الواقعية: 


للعلاقات يحدد تماماً كل حادثة؛ ولكن 
بوصفها وحدة كاملة مفتوحة؛ توليفتها غير قابلة 
للنفاد... منذ اللحظة التى يتم فيها إدراك التجر 
على أنها بداية المعرفة - الخبرة بمعنى الانفتاءح 
على عالمنا الواقعى - لا تكون هناك طريقة أخرن 
للتفريق بين مستوى الحقائق السابقة ووحاءة 
الحمائق الواقعية؛ ما يجب أن يكون عليه العالم 
1 5 | 4ن( 
بالضرورة؛ وما هو عليه بالفعل! . 


إن الطريقة التى يعالج بها القارئ النص سوف تعكس 
مزاجه الخاص؛ وعلى هذا التحو يعمل النص الأدبى بوإصافه 

أة بشكل ما. ولكن؛ فى الوقت نفسهء فإن الواقع الذى 
ع ف امسا على حك لكر اه الحقائق 
امختلفة عن حتائقه الخاصة. هكذا سيكون 'هذا الشجمن 
مختلفا عن طبيعته الأنناء عادة؛ نميل إلى الضجر من 
النتصوص التى تضعنا مع الأشياء التى نعرفها جيداً 00 
هكذاء تكون لدينا حالة المحاكاة الساخرة الواضحة التى يد.فع 
فيها المَارئ ئ إلى اكتشاف جوانب من نفسه لكى يجرب 
الواقع امختلف عن واقعه الخاص . إِ تأثير هذا الواقع عليه 
سيعتمد كثيرا على المدى الذى سيزود به نفسه بجزء غير 
مكتوب فى النص وبصو بصورة نشطة؛ ومن ثم على العزود بكل 
الروابط المفتقدة: وعليه أن يفكر طبقاً للتجارب اختلفة عن 
مجاربه. وفى الواقع يعم هذا نقط بأن يعرك خلفه العالم 
المألوف لخيرته الخاصة الذى يسعطيع القارئ أن يتنبا به فعلا 
فى المغامرة التى يقدمها له النص الأدبى. 


3 


رأينا أنه أتماء عملية القراءة يوجد نسج قائم من البو 


ا قد يتحول 3 ا الغشانية إلى 04 من 


صلم سح عمليات القراءة 


لهذه العملية من د شخص إلى أخرء ولكن فقط فى نطاق 
الحدود التى فرضها النص المكتوب باعتبارها مقابلا للنص 
غير المكتوب. بالطريقة نفسهاء إذا كان هناك شخصان 
يحدقان فى سماء الليل» فقد ينظر كلاهما إلى جمع النجوم 
نفسيه) ولكن سيرك أحدهما صورة ة محراث»؛ أما الآخر فسوف 
يصِف الدب الأكبر. «النجوم» فى النص الأدبى تثبت؛ ولكن 
الخطوط التى تربطها تكون قابلة للتغير. وقد يبذل مؤلف 
النص جهدهء بالطبع؛ ؛ للتأثير على مخيلة القارئ - - فلديه كل 
أبهة التقنيات السردية عند تدبيره النص - ولكن لن يحاول 
أبداً أى كاتب محترم أن يضع كل الصورة أمام عينى قارئه. 
فإذا حاول ذلك»؛ سرعان ما يفقد هذا القارئ؛ ؛ لأنه بتنشيط 
حييلات القارئ فقط يأمل المؤلف أن يورطه وأن يدرك 
متاصد نصه. يسأل جيلبرت ريل 1/16 1رعم11© عند تخليله 
أذحيزل: «كيف يمكن لشخص "أن يتصور أنه يرى شيا ما 
رون أن يكون مدركاً أنه لا يراه؟ وهو يجيب كالتالى : 


لا تستلزم رؤية هيلفيلين (اسم جبل) فى خيا 
شخصء ما تستلزمه رؤية هيلفلين ورؤية لقطات 
فوتوغرافية له؛ من امعلاك حواس الرؤية. إنها 
تتتمل على فكرة امتلاك رؤية لهيلفيلين؛ رهى 
لذلك عملية أكثر تعقيداً من عملية امتلاك 
صررة لهليفيلين: إنها أحد استخدامين من بين 
استخدامات أخرى عن معرفة كيف يجب أن 
ييدر هليفيلين؛ أو- بمعنى الكلمة ‏ هو تفكير 
عن كيف يجب أن يبدو هيليفيلين. إن التوقعات 
التى تتم عند رؤية هيليفلين فى ناحية منها لا نتم 
فى الواقع عند تصوره؛ ولكن تصوره شئ قد يشبه 
إعادة الحصول على التوقعات وهى متحققة. 
وبعيدا جدا عن التصور مشتملا على امتلاك 
حواس باهعة؛ أو شبح الحواس» فإنه يتتضمن 
بالضبط فقدانا لما سيطلب شخص الحصول عليه؛ 
إذا كان أحدهم ناظراً إلى الجبل !"21 . 
إذا كان شخص قد رأى الجبل» فإنه بالطبع لن يكون 
قادرا على تخيله بعد ذلك. . وعلى ذلك فإن فعل تصور 
الجبل يفترض مسبقا غيابه؛ يمائل ذلك؛ ؛ أننا فقط مع 


8:4 


تسسات اند 
قوئفجاج إيزر 


النصوص الأدبية نستطيع أن نتصور الأشياء التى ليست 
ما يمنحنا فرصة تصور الأشياء هوء فى الواقع؛ الجزء غير 
المكتوب من النص» »لن نكون قادرين على رمام ع خبالنا 
دوك وجود عناصر غامضة ‏ الفجوات فى |!: 501 


لقد أيدت جربة عن المشاهدة لدى كثير من الناس 
حتيقة هذه الملاحظة؛ ومثال على ذلك فيلم مأخوذ عن 
رواية» أثناء قراءة (توم جونز) , قد لا يكون لدى القراء مفهوم 
واضح عن الشكل الحقيقى للبطل؛ وعند مشاهدة الفيلم د 


يدرك خباله العدد الهائل من الاحتمالات؛ ففى اللحظة التى 
تتحصر فيها هذه الاحتمالات فى صورة كاملة وثابتة. تطرد 
التصورات من الحلبة. ونشعر أننا وقعنا فريسة للغش بطريقة 
ما. قد يكون هذا تبسيطاً مخلا بالعملية» ولكنه يوطيح 
صراحة الاحتمال الذى ينبثتى من حقيقة أن البطل فيح رراية 
يجب تصوره وكا يمكن أن يعأهد. فى ا الروايةابكيد على 
القارئ أن يستخدم خياله فى تركيب امعلومات التى قدمت 
له؛ وسيكوك إدراكه الحسى أيضاً أغنى وأكثر شجآعة كوسال» 
5 الفيلم يتقيد القارئ بالإدراك الحسئ الفيزبائى" فحسب : 

لتالى يلغى بمسوة كل ما يتذكره عن العالم الِدى الفه: 


إل «التصى., 2 الذى يتسنعه خياننا هر واحد فقط من 
الأنشطة التى نشكل من خلالها «جشطات جشطلت؛ عن النص 
الأدبى. لقد ناقشنا بالفعل عملية التنبؤ والاستعادة؛ ولهذا 
علينا نضيف عملية 3 الجوانب امختلنة لنص معا 
أن تملك 0 ات باسسمرارة وينما تتعدد ابت لات 
واغية؛ ليوفق كل الأشياء 2 نموذج متماسك. عند 
قراءة أفكار» والآمر كذلك عند سماع جملة: يكون 0 
الصعب أن نفرق بين 32 أعلىٍ نا وما نضيفه فى عملية 


وه 


ل ست 


المحماسكء مبلوراً إياه إلى شكل عندما يكتشف التفسير 
الدمامكة١).‏ بتجميع الأجزاء المكتوبة من النص معاً: 
تجعلها قادرة على التفاعل؛ ونلاحظ الايجاه الذى تقودنا 
الأجزاء المكشربة إليه؛ ونسقط عليها الشبات الذى نطلبه 
باعبارنا قراء. هذا «الجشطلت» يجب حتماً أن يتلون بعملية 
اختيارنا الشخصى . ولآن النص نفسه لا يمنح الجشطات فإنه 
ينشأ من العلاقى بين النص المكتوب والعقل الفردى للقارئ 
بحا له من تاريخ خاص من التجربة ؛ ووعى خاص» وبصيرة. 
إن الجشطلت ليسر هو المعنى. الحقيقى للنص» وهو على 
الأكثر معنق فردى «الفيم هر فعل فردى لمشاهدة الأشياء 
مع بمشيار رف ذلك 207 فى النض الأدى لا يكون 
مقثل هذا الفيم غير منفصل عن توقعات القارئ: وحين 
رن لدبنا توقعات يكون لدينا أيضاء واحد من أكثر الأسلحة 


فعالية ع١‏ عتاد الكاتب. 


لتى اقتقرحت قراءة ثابته لس نعلاشى 
527 . التصورات: كما يقول نررئروب فراى» نكيت 
أو تكود قابلة للتحديد: والواقع يتفهم يدا تماما مثل 
000 


عادة ما يتخذ «(الجشطلت» الخاص بنص أو (على 
الأصح: يعطى) هذا الإطار الشابت أو القابل للتحديد؛ كما 
يون هذا جوهرياً بالنسبة إلى همنا الخاص: ولكن من ناحية 
أخمرى ؛ لو تكونت القراءة من لا شئع سوى بناء غير مشوش 
بالتصورات؛ فسوف تكون عملية مشكوكا فيها؛ إن لم تكن 
خطرة بمعنى الكلمة؛ فبدلاً من جعلنا على اتصال بالواقع : 
ربما تؤدى بن بعيداً عن الحشائق. بالطبع؛ هناك عتضكر 
«الهرب من الواقع» بالاستغراق فى الخيال فى الأدب كله 
نا عن هذا الخلق المتجسد للتصورات؛ ولكن هناك بعض 
النصوص التى لا تقدم شيئاً سوى عالم متناغم؛ خال من 
كل التناقض؛ مقصياً عن عمد أى شئ يوش على 
النصورات التى تم تغبيتهاء وهذه هى النصوص التى لا نحب 
عامة أن نصنفها على أنها أدب. ويمكن أن نورد مجلات 
الممأة والأشكال الوقحة من القصة البوليسية بوصفها أمثلة. 


اااا0ا0ا0ا ا 


مع ذلك» وحتى إذا كان من الممكن أن تؤدى جرعة 
زائدة مر' ن الأوهام إلى التفاهة؛ فإن هذا لا يعنى أن عملية بناء 
التصورات سوف يستغنى عنها ذهنياً بصورة تامة. على 
العكس من ذلك؛ حتى فى النصوص التى تظهر كأنها تقارم 
تشكل التصورء؛ توجه انتباهنا هكذا إلى سبب هذه المقاومة؛ 
ومازلنا نحتاج ج إلى رهم دائم » حيث تكون المقاومة نفسها هى 
النموذج الراسخ الأساسى فى النص. هذا حقيقى على وجه 
الخصوص بالنسبة إلى النتصوص الحديئة:؛ التى يكون فيها 
أحكام دقيقة 0 المكتوبة» والتى تزيد نسبة الغموض: 


تضله تم يله لتعا ارض أخرى؛ وهكذا تسغير وتخبط رغبتنا فى, 
«التصورا فى آن؛ هكذا وباستمرار تسيب افتراضا 
نك تطلت») النص ن لكى ينحل دوك تشكل التعسورات»؛ فإك 


عالم النص غير المألو ف سيظل غير مألوف؛ ومن خلال 
التصورات؛ تصبح التجربة التى يقدمها النص سهلة الممالي 
بالنسبة إلينا» لأن التصه ورات فقط؛ فى مستوياتها المختلية م 


الثبات؛ ههى التى مجعل التجربة «ممكنة القراءة» . 


إذا كنا لا نستطيع أن يد ل ونفرض) هذا الكعابمن 
فإننا عاجاة أو أجل سوف نقتل النص . العمافة تايوه هئ 
التفسيتيس: يستفز النص توقعات معينة ة نسقطها بدورنا على 
البس بالطريقة التى نقلل بها احتمالات تعدد المعانى إلى 
لف رواحد مع الاحتفاظ بالكو وقعات المستثارة؛ هكذاء 
مستخلصبي* ن معنى صورياً واحداً . إن طبيعة النصر لمعه 
المعانى و(التصور) الذى يصدعه القارئ هما عايلات 
متعارضان. فلو كان التصور كاملاً؛ فإن طبيعة تعد المعانى 
سرف تعلاشى 0 وإذا كانت طبيعة خاصية تعدد المعانى 
طاغية: فإن التصورات ستتحطم كلها. كلا 

ره ولكن فى النص الأدبى المستقل مجد دائماً شكلا من 
ا 3 لعوازك ب نَْ النزوعين المتعارضين. لذلك 4 لا يمكن 
أن يكون تشكل التصورات كلياً؛ ولكن عدم الاكتمال هذا 
هو ما يعطى النص قيمته المنتجة. - 


بالنظر إلى مخربة القراءة؛ لاحظ والتر باتر ذات مرة: 


الطرفين يمكن 


لأن القارئ وقور تكون الكلمات هى الأخمرى 
رزينة والكلمة المزخرفة؛ الشكل» الشكل الثانوى » 


لك عمليات القراءة 


أو اللون أو الإحالة نادراً ما تقنع بالموت أو بأن 
تصدق على نحو تام فى اللحظة المناسبة» ولكنها 
سك جفي للحظة حعماً منشطة (لفكرة بارعة 
مفاجفة) خلفهاء عنما يمكن أن يكنرن نذاغياً 
كل ل لل 150) 
غرياً للمعانى والأفكار © . 


حتى بينما يبحث القارئ عن نموذج ثابت فى النص 1 
فإنه يكشف أيضاً دوافع أخصرى لا يمكن أن تندمج فى 
الحال» أو حتى ستقاوم الاندماج النهائى. هكذاء ستبقى 
احتمالات النص الدلالية بعيدة جداً عن المعنى د 
المتشكل أثناء القراءة . ولكن هذا الانطباع؛ بالطبع» يكتسب 
فقط من خلال قراءة النص . هكذا لا يكون المعنى الشكلى 
سوى محقق ماما وعم كام للنص») ولأن هذا التحقق يسبب 
هُدامإلخنى العظيم الذى نبحث عنه لنحصره؛ فى الواقع فى 
بعاض التقيوص الحديئة . يكوك وعينأ بهذا الغنى له الأسبقئية 


لد الحقيقة نتائج عدة يمكن أن يتم تناولها بصورة 
منفصلة بهدف التحليل 5 الرغم من أنها ستعمل كلها 
مع في اعمتلتتة التتراءة. كنهنا رأينا » يكوك اللعنى الشابت 
وال معنى الصورى معنيين جوهربين لفهم تجربة مألوفة» تلك 
لتى يمكننا أن ندمجها فى عالم خيالنا الخاص خلال عملية 
بناء التعسور كن الرقت 0 هذا الشبات مع كثير 
١‏ 
ب م اننا مع 
«التداعيات الغريبة لنمعانى) التى لا تتلاعم مع التسورات 
المتشكلة. النتيجة الأولى هىء فى الواقع؛ أنه عند تشكل 
تصوراتنا؛ ننتج أيضاًء وفى الوقت نفسهء تشويشا أ مستتراً على 
هذه التسورات وبتحفظ كبيرء ينطبق هذا عملياً على 
النصوص التى محتقت فيها توقعاتنا فعلياً» مع أنه سيكون 
لدى أحدهم فكرة عن أن تمق توقعاتنا سيساعد على 
إكمال التصور: 


التصور يتناقض تدريجياً مع التوقع الذى 

تضاعفء والمفترض أن نسلم به جدلا ونطلب 
آك ار 

المر 


لدان 


فرلفجا إيزر 


تشير التجارب فى الجشطلت السيكولوجى إلى شئ 
مع أننا يمكن أن نكون واعين عقلياً بحقيقة أن 
أى تخربة يجب أن تكون نصوراًء فإننا لا نستطيع 


أن تتحدث على نحو صارم» بأننا نراقب أنفسنا 


(14) 
حائزين على وهم" © . 

الآنء إن لم يكن التصور حالة مؤقعة؛ فإن هذا يعنى 
أننا كان يمكن أن نكون؛ كما حدثء؛ مدركين لها 
باستمرار. وإذا كانت القراءة على وجه الحصر هى مسألة 
إنتاج تصور- وهو اعتقاد ضرورى لفهم مجربة غير مألوقة - 
فعلينا أن نبعد خطر الوقوع ضحية لخدعة فادحة. ومن الدقيق 
القول إن عملية التصر ر المؤقتة تكتشف أنناء عملية القراءة 
كاملة. 

عندما تترافق باستمرار بنية التصورات مع «المرائقات 
الغرية» التى لا يمكن أن تكون متناغمة مع .التصبورات» 
يكون على القارئ أن يتخلى باستمرار عن محددات «المعنى؛ 
التى منحها للنص ولأنه من يينى التصورا ات» فانة تارجح 
بين التو ورط فى هذه التصورات وملاحظتتها» ويتجعل ذاته 
منفتحة ة على العالم غير المألوف دوك أن يجن نلفتته>هيه ' 
يتحرك القارئ خلال هذه العملية إلى حاضر العالم الروائى ؛ 
كما يمارس وقائع النص كما حدث. 


فى التقلب بين الاستمرارية و؛الترافق الغريب؛ من 
جانب؛ وملاحظة التصورات والتورط فيهاء من جانب آخره 
يكون القارئ ملعزما بإدارة عملية اتزانه الخاص» وهو ما 
يشكل الخبرة الجمالية التى يقدمها النص الأدبى. ومع ذلك: 
إذا حقق القارئ هذا التوازن فإنه ‏ بوضوح - لن يكون» 
بعد مرتبطا بسلة الأمعمرارنة وتقاشة الاسسعرارية ولاق 
هذه العملية هى ما يخلق عملية التواز؛ أمكننا القول إن 
عدم التحقق الراسخ م للتوازن هو شرط مسبق لحدوث الدينامية 
الكبيرة ات لو ك1 اج علطا بجفااض 
الاتزان أن نبداً بتوقعات بعينها سيكون تخطيمها مكملا 
للتجربة الجمالية. 


إفانا 


نضلا عن هذاء لكى نقول فقط (إن توقعاتنا 
تتَقت؛ نسيعنى هذا أننا أخطأنا فى حق تعبير 
آخر ملتبس بشكل بين. فمن ناحية؛ يبدو هذا 
الموقف منكرا للحقيقة الواضحة التى تشتق من 
المفاجآت أكشر مما تشتق من استمتاعنا؛ من 
خيانات توقعاتنا. يكمن حل هذه المفارقة فى 
إيجاد أرضية للتفريق بين 9الدهشة؛ والإحباط. 
تقريياء يمكن أن يتم التفريق طبقاً لأثيرات 
الدهشة والإحباط علينا. الإحباط يعوق الفعالية 
ركت إنه يحتم توجها جديدا لأنشطتسا إذا 
لزم علينا الفروب 532 عل الاك 18 بناء على 
اتكلى ع الشئع » اتحبط ونعود إلى النشاط 
الاندفاعى الأعمى. من ناحية أخرى 5555 
الدهشة فقط تخليا مؤقتا عن الصورة التمهيدية 
لنتجربة؛ واستعانة بالتأمل الحاد وإنعام النظر. من 
جانب أخخرء ترى عناصر الدهشة فى ارتباطها بما 
مضى قبل ذلكء وبكل اندفاع التجربة؛ يكون 
ومة بكل هذه القيم شديدا إلى أبعد حد. 
أخيراًء يكون من الواضح ضرورة أن تظل هناك 
دائما درجة من درجات الخيالية أو الدمشة فى 
كل هذه القيم إذا أمكن عمل تخديد تصاعدى 
لاتجاه الفعل الكلى.. وأى مجخربة جمالية تميل 
إلى إظهار تفاعل مستمر بين العمليات 
«الاستدلالية) وغير الاستدلالية2157. 


إن التفاعل بين العمليات #الاستدلالية» 0 
«الاسة معداالية عرجا يس 3 لنص معناة الشكلىء وليس 
التوقعات الفر دية أو المفاجآت أو الإحباطات النائجة. عن 
المنظورات امختلفة. لا يتخذ هذا التفاعل مكانا فى النص نفسه 
بوضوح ولكنه يمكن أن يتخلق أثناء عملية القراءة؛ ويمكن 
أن نسعنتج أن هذه العملية تصوغ شيئا ما غير مصوغ فى 
النصء وبالتالى نمثل قصنها. هكذاء تكشف بالقراءة عن 
الجزء غير المصوغ من النصء ويكون عدم التحديد هو الو 
بعر ا يه 
الدرجة المناسبة من الحرية للقيام بهذا الفعل فى 


الوقت نفسه. 


حت 


سنجد «تفسيرنا» مهدداء إن جازاكه لتعبيرء بوجود 
00007 «للتفسير ؛ وهكذا تنشأ مناطق أخرى من 

م التحديد (يمكن أن نكون مدركين لها بصورة باهتة 
عه قه نع محم اقرارت ا ترما 7 
0 والخلفيات تبدر 7 تغير دلالاتها؛ وما يحدث 
اسه هر أن الاحتمالات الأخرى تبدأ فى الظهور بقرة 
أ ر: لدرجة نصبح معها مدركين لها مباشرة. فى فى الواقع» 
يجعلنا هذا الاين الشديد فى المنظورات نشعر أن الو واية أكثر 
ا . لأننا بأنفسنا : مريت سر 
ا نبض الحياة 
الديناميكى) الذى يمكننا بدوره من استيعاب مجربة غير مألوفة 


0 


فى علمنا الشخصى. 
عندما نقرأ نتأرجح بد بدرجة متفاوتة بين بناء التصورات 
وتخطيمها. في عملية الشد والجذب» ننظم ونعيد تنظيم 
المعلومات المختلفة التى يقدمها لنا النص. هذه هى العوامل 
لمعطاة: النقاط المرسخة التى نؤسس عليها «تفسيرتا» شٍِ 
محاولة لتكييفها معا بالطريقة التى نظن أن المؤلف أرادها: 
كن 2 لاعن اللي أ 1 
وبحب أن يشتمل إبداعه على العلاقات القابلة 
5 اي ف سه ال لأ 
عمسيل لواحن يه نه الفنان يبعي أن 
0 ناك طلب على العناصر الموجودة كلها 
بال للكن ولام 
طدء المندل باسشمرار: تبقير أعو تفاع فإ 
العمل لا يتم تلقيه على أنه عمل نى ا 
إل فعل إعادة تدان ل عملبة شيل أن سكعي 
لكنه ‏ فى جوهره يعتمد على إعاقة التدفق لتقديمه بشكل 
ؤثر. نحن ننظر إلى الأمام؛ ننظر ننظر إلى الخلفء؛ نقررء نغيمٍ 
لي توقعات؛ ونصطدم بعدم حققهاء 0 


للدشسشسس سيت عمليات القراءة 


نتتأمل؛ نقبل , نرفض» هذه هى عملية التفاعل الديناميكية. 

يوجه هذه العملية مكونان بنائيان رئيسيان داخل النص» الأول 
ذخيرة النماذج الأدبية المألوفة والمواضعات الأدبية المتكررة 

دورياء مع تصورات لمجشمع مألوف وسياقات تاربخية. والثانى؛ 
تقنيات أو استراتيجيات اعتادت على وضع الألوف ضد غير 
المألوف . إن عناصر الذخيرة المسرحية والألحان توضع لها 
دائما خلفية أو واجهة من المبالغات الاستراتيجية الناجمة عن 
لمبالغة فى التخيل؛ التحقير أو حتى إبطال الإيهام. تتجه عدم 
إلى خلق توتر؛ وسوف يكشف 
هذا التوتر توقعاته مثلما يكثف ارتيابه فى هذه التوقعات. 


ألفة القارئ لا يعتقد أنه أدركه 


على نحو مائل» ربما مجابه بالتقنيات السردية النى 
رضخ الروابط بين الأشياء التى يصعب علينا الربط بينهاء 
تكن حجبرين على إعادة النظر فى المعلومات التى تبنيناها 
1 البدّاية حتّى تصبح واضحة المعالم تماما. يحتاج المرء فقط 
إلى تذكبر الخدعة شديدة البساطة التى وظفها الروائيوك 
عَالئا: ويحمل المؤلف بها مكانا فى السرد؛ هكذاء مرسخا 
مجهات النظر التى لين تنشأ خارج السرد المتاخمة للأحداث 
الموصوّقة”وقد سمى واين بوث هذه العملية ذات مرة «الراوى 
غير الموثوق 7د لكى يبين المدى الذى يمكن عنده أن 
يقاوم ابتكار أدبى التوقعات الناشئة حارج النص الأدبى. قد 
بعمل نوع الراوى فى تعارض دائم للانطباعات التى يمكّن 
أن نشكلها من ناحية أخرى. السؤال الذى يلح الآن؛ من ثم؛ 
هه عما إذا كانت هذه الاستراتيجية تعارض تشكل التصورات 
لتى يمكن دمجها فى نموذج ثابت؛ واضعة؛ إن جاز التعبير» 
مستوى أعمق من انطباعاتنا الشخصية. ريما نتكتشف أن 
الراوى الخاص بناء بتعارضه معناء يجعلنا فى الواقع ضده؛ 
مقويا بهذه الوسيلة ما يظهره لكى يتم تدميره. وبصورة 
اختيارية؛ قد نرتاب كشيرا فى كوننا بدأنا العساؤل عن كل 
العمليات التى تقودنا إلى اتخاذ قرارات تأويلية. أيا ما كان 
السبب؛ فستجد أنفسنا خاضعين للتفاعل بين تشكل التصور 
وتخطيم التصورء وهو ما يجعل من عملية القراءة عملية إعادة 
إبداع على نحو جوهرى. 


أناقا 


فولفجاغ إيزر 


قد نأخذ؛ تصوراً بسيطاً عن هذه العملية المعقدة؛ حدثا 
فى (يوليسير) 7 ( جويس 2 يلمح فيه سيجار يلو إلى رمح 
يوليسيز. إن سياق ( سيجار بلوم) 0 يستدعى عنصرا مستفلا م 
ذخيرة المسرح (رمح يوليسيزا» وتربطهمما التقدية السردية 
واحدا إلى الأخر كما !. كانا متطابقين. كيف لنات 


دلنظما هذه العتاص أامقو اعد انع نشكه نا انها 


3 
3 5 : 
عنصر,امنهاعى إزاخحا التمنه باشمبحة عحجحمن كه خادلى 
ممه وق م مهام 0 00 
الحقيقة الواضحة انقائيه نما موض عات مع 5 ماا كمد 
هنا لدم ذ + ثأبت؟ قد تقدل إنها سخرية ‏ على الأقر هذ ما 
2 و 2 
: غيرون م٠‏ 5 | 000 هد 
١‏ 5 5-5 1 
شيصهه يرونام: قاء جويس انسهورين ىّ 
3 5 0 2 
انحانة ستكون اسح يهاثم شي اعنكمم اندقف نذه مده 
مض 
1 
٠ :‏ 3 
أبخم اذا كان الال كنس 2 لما الدى يبعث شل اسلخاي 
5 0 - 
مج ايه تسستسس في كت الشن لدان لمك اماد 
الور لمن 5 2 
3 5 0 5 2 
عصة اميف اسم 8 عشاتك لنات ) اسحد 
بايا 9 ا - - 3 3-5 
: 7 
2 0 
اثنة 4 حك ام عانم عنم دلة عنما لشعك دشت 
7 ر- 3 
3 5 
حاقل نشعم لها ليساأا نس سالك متعلشه ب. لث ال احجطي 2 
0 


انام بولك الله «ظ معحده اك للماء مو أا: ننطرع فق 
5 35 26 
0 5 
١ ١‏ سس لأخارة ني كه اوفلة | مه لله 
-حتصهمة انمو 2 >< اننا م مما أب بها ما 02ل 
8 3 السمم د 


1 
5 6 ل ديد : 0 1 0 
معتتداان السحاية تملك مفتاء اللغض؛ فال هذه سك 
2 ب 2 7 
0 1 
00 8 ال حي حت م 7 
يدانب يكدن ليا صضبيعه عريبه 00-5 لان ينطب مصسويد 2 


0 


م > كك 


ال ار يماك 
يتشكل على الإطلاق. فى اللحظة التى نحاول فيها فرض 
نم ذه ابت النص تدأ التناقضات فى الظير. . هذا هر: 
دمر 5 ستليا على لمشي : ب فى كم 5 
١ 5 8 . 0 5 35‏ 

إن جاز التعبير» الوجه الاخرنعملية التاويل» هو منتج لا إرادى. 
لنعملية التى تنتج التناة قضات بمحاوءلة تفاديها. ال حضوءها 

ِ هله يليت + 


عدي هدم ما يجان ب اسفن ويجبانا عم الاتما 34 
بالتحديات الإبداعة ؛ بس ابسض تتحسي! بل تفلك ايت 

هذا الشرك المتصوب للقارية حيوى بالنسبة الى أى 
نوع من النصوصء ولكن فى اننص الأدبى يكون لدينا الحالة 
الغريبة حيث لا يمكن للقارئ أن يعرف ما يستنزم مشاركته 
نعرف ماذا سيحدث لنا فى غضون هذه العملية. هذا يفسر 
حاجتنا إلى الحديث عن كتاب نكون قد تأرنا به بوضوح» 
نحن لا نريد الهروب منه بالحديث عته » نحن ببساطة نريد 


ان 


أن نفهم بوضوح أكثر ما .لذى تورطنا فيه. لد قاسينا مجربة» 
وريد الآن أن نعرف بوعى ما الذى جربناه. قد يكون هذا هو 
الفائدة الأولية للنقد ال ققىا - فهو يساعد على الوعى 
بجوانب النص التى يمكن بطريقة أو بأخرى أن تظل محجوبة 
فى العقل الباضن؛ إنه يشبع رغبتا أو يساعد على إشباعها - 


0 1 
تتحلرة عمد انان 


وسة د 2 0 2 3 

ا 206 . 

( عتدااصانت نل السلايهة لساك إ- نشد الخشخاي اله السحدم 
5 ام 


شا ء شم 030 3 ل 
3 قي 
تنا اميت بتمشسايية ةنك ل اتوص ااه سايم امات لت +السية 
3 8 اك ال 
1 5-2 3 
سسيه< ‏ بايد كك ماله امتهم ابلا اسمكة 7 55 5-010 
41 5 5 1 5 
ع ٠‏ 5 5 1 
لل تا اه واد خضااي وك لعو لحي عم عا خم كو 
5 م _- 3-5 لدم 
0 9 23 مص 
بان لمر لل ايلم 55 سمه اشر ملسي بم 
للحا به ت- ل 0 سككت امب اتسممة 
35 14 
لمسسممة) بششس درب التتسمخ السام ليك 5 مشلي اللدال 00-6 


اطم أماطاة: الم اثالتك مستحيلة جأما صنا مدا يليه 


2 خيلكدا عمية القراءة. حت ال؛ ل لحضيا ءانه 


انتب محتلفة تشك ساسيات إلعلاقه نب' الشارق الم 


- 3 5 3 


ا 5 : : 
0 لسعادة ٠‏ وأنضَهو النالك للنمم ب صضصمه حدن 
0 9 اما 0 ا 


محاكاة مححياة الواقعية ع 


معيشا؛ والضاع ل حجهم اخراء 
اق حات معيد_ يجب؛ بارجه 1: باخخرى. ايض 
مفتوحا. فى التراءة يجبر هذا القارئ باستمرار على البحث 
. 1 2 5 5200 4ن 

ع. الثبات: فبه فقط يمك أن يغلق المواقف إغلاقا تاما وان 
لك. بنية الثبات هى نفسها عملية معيشه 


. 3 04 
يفهو غير امالوف» 


هذه القرارات بدورها واقعية للاحتمالات التى تستبعدهاء 
بقدر ما يمكن أن تعطى التديجة المطلوبة باعتبارها إقلاقا 


0ك عمليات القراءة 


هذا ما يسبب تورط القارئ فى النص - الجشطلت 


الذى أنتجه بنفسه . 


خلال هذا الور ط لا يقصد القارئ إلى الانفتاح على 
حفريات النص وترك د مفاهيمه الخاصة المسبقة وراء ظهره. 
يمنحه هذا الفرصة لممارسة التجربة بالطريقة التى وصفها 
جورج برنارد شو 531181 لجن بصع 8 عع0607) ذات مرة: 


لْقَد د تعلمت شيعا ماء وهذا دائما يترك شعورا فى 
البداية كما لو كنت فقدت شيئا "3" . 


تعكس القراءة بغ العم ةبالقدر الذى يحت شعه أن 
نعطل الأفكار والمواقف التى مخدد شخصيتنا قبل أن نستطيع 
أن نمارس عالم النص الأدبى غير المألوف. ولكن خلال هذه 
العملية يحدث شىئء ما لنا. 
هذا «الشئ 0" يحتاج إلى النظر ! إليه بالتفصيل نخاصة 
عند دمج غير اْألوف فى نطاق خبرتا التى حجبت إلى حل 
ماء مع فكرة : شائعة جدا فى النقاش الادبى .اى ان عماية 
الاستحواذ؛ ع غير المألوف» قد صنلفت عَحكَ ىْ أنها تطابق 
القارئ مع ما يقرأه. . غالبا يستخدم المصطلح تمائل» كنما لو 
كان بمعنى الشرحء بينما الحقيقة الواقعة قعة أنه لا يعنى أكثر 
من الوصف . إن ما يقصد عادة ب «التمائل ) هو تثبيت 
العيادت بين ين نل أل" وحص أخير خجارج نفسن 0 
هدف الولف مع ده هوأن 18 52 وفوق 0 أن 
يوصل موقفا فى ااه هذه التجربة. وعلى ذلك «فالتمائل») 
ليس غاية فى ذاته: ولكنه حيلة يحفز بها المؤلف موقفا عند 
القارئ. 


ليس هدف هذا بالطبع إنكار أن هناك بزوغا لشكل من 
المشاركة عندما يقرأ شخص؛ الشخص الذى ينجذب إلى 
0 الايار كأن لديه الإخساس بأنه لا 0 مسافة بينه 


0 الناقد عند قراءة 5-5 ع0ة1) 55 برونتى: 


لقد رفعنا شأن جين إبرذات مساء شتوى» 


سمعناها » وبصرامة قررنا أن نكون نقديين مثل 
كروكز. ولكن عندما نقرأ فيها كلا من 
التعليقات والنقدء ونطابق أنفسنا مع جين » 
وأخيرا تزوجت السيد روستر فى الرابعة صباحا 
0 40) 
تقرييا © . 
السؤال المطروح الآن هو: كيف ولماذا يضع الناقد 
كى نفهم هذه والتجربة؛ تكون ملاحظة جورج 
باولت القزفه! 6 المهمة جديرة بالنظر إليهاء حيث يمول 


حو ير 0 ٠‏ أمر 
آخر ولكن عند لقرة بح بح القارىا مل لفل 0 


َْرَىَمطلبا مسبقا للمعرفة كلهاء وحذف هذه التقسيمة 
يضع القرأءة فى وضع متميز بوضوح فيما يتعلق بالملاحظة 
الممكلة لتيجارب جديدة. قد يون هذا لماذا يساء تفسير 
ا يب يعد اق لكر كر عم 


أيا ما كان ما أعتقده جزءا من عالمى العقلى؛ مع 
ذلك» أنا أفكر هنا فى فكرة تنشمى بوضوح إلى 
عالم عقلى آخر؛ تلك التى تصبح داخلى تماماً 
بوصفها فكرة لم أخلقها. . حا الفكرة لا 
تصدقء والأمركذلك أيضا لو عكسناء؛ لأن كل 
ذكرة لابد لها من فاعل يفكر فيهاء هذه الفكرة 
الغيبية بالنسبة إلى وأيضا داخلى؛ يجب أن يكون 
لها فاعل داخلى .. متى قرأت؛ فأنا أنطق «أنا - 
[» الفاعل الذى يكون غريبا بالنسبة إلى» وأيضا 
تكون ال «أنا- 1 التى أنطقها ليست 


)05 


ولكن بالنسبة إلى «بلوت» هذه الفكرة هى فقط جزء 
من القصة. الفاعل الغريب الذى يفكر فى الفكرة الغربية 
داخل القارىئ يشير إلى الحضور المحتمل للمؤلف» الذى 
يمكن لأتكاره أن «تتغلغل» بواسطة القارئ: 


مو 


ثولفجاغ إيزر 


تكون هذا الظروف المميزة لكل عمل أستدعيه 
أنا لا أعطيه وجوده فحسب) بل أيضا وعيه 


بالوجود(؟ 4 7 


سيعنى هذا أن الوعى يشكل النقطة التى يلتقى عندها 

القارئ والكانبء وفى الوقت نفسه يتبعها توقف إقصاء 

الذات المؤقت الذى يحدث عند القارئ عندما يستحضر عقله 

الواعى إلى الوجود الأفكار التى شكلها المؤلف. تؤدى هذه 

العملية إلى ظهور شكل من أشكال الاتصال الذى - مع 

ذلك وطبقا ل «بلوت؛ يعتمد على شرطين: قصة حياة 

المؤلف التى يجب أن تستبعد من العمل؛ ومزاج القارئ 

الشخصى الذى يجب أن يستبعد من فعل القراءة. عندما 

يتحقق هذان الشرطان يمكن أن تتخذ أفكار المؤلف مكانا 

داخحل الفارئ بشكل ذاتى » الذى سيصدق ماليس هوه 

يعقب هذا أن هذا العمل نفسه يجب أن يتم تناوله على أنة 

و1 لأنه بهذه الطريقة ققط يكون هناك مبدأ أثامئ لعلاقة 

المؤلف - القارئ؛ العلاقة التى تستطيع وحدها تخطى تضاد 

قصة حياة المؤلف الخاصة ومزاج القارئ الخاص. هذه النتيكحجة 

التى يرسمها بلوت عندما يصن العمل ربصي محضهرز كاي[ 
أو تجسيداً للوعى: 

وهكذا لا ينبغى أن أتمهل فى إدراك أنه طالما يتم 

إحياءه بهذا الشهيق المفعم بالحياة الذى ينفخ فيه 

روحا بواسطة عملية القراءة؛ يصبح عملا أدبيا 

(على حساب القارئ الذى تتوقف حياته 

الخاصة موقتما) نوعا من الكائنات الإنسانية؛ 

الذى هو عقل واع بذاته؛ يشكل نفسه فى 

داخلى بوصفى الفاعل للمفعول به الخاص 


الت 
على الرغم من صعوبة أن ينبع مثل هذا المفهوم اجسد 
للوعى الذى يشكل نفسه فى العمل الأدبى؛ هناك برغم 
ذلك نقاط محددة فى نقاش بلوت عمتفامط طده؟ ععة أقطا 
خطوط مختلفة بطريقة ما. 


0 


سسسدد د يميت 


إذا كانت القراءة تلغى التقسيم فاعل ‏ مفعول الذى 
يشكل كل الإدراك الحسى؛ مختل القارئ ‏ نتيجة لهذا 
أذكار المؤلف: وهذه بدورها ستؤدى إلى رسم حدود جديدة. 
النص والقارئ لا يتحديان أحدهما الآخر يوصفهما فاعلا 
ومفعولا بعد كل هذاء وبدلا من هذا يعخذ التقسيم مكانا 
داخل القارئ نفسه. عندما يعتنق شخص أفكار شخص آخر» 
تتراجع شخصيته مؤتتا إلى الخلف؛ لأنها تستأصل بهذه 
الأفكار الغريبة؛ التى أصبحت الآن الموضوع الذى تركز 
اتباهه عليه. عندما نقرأ يحدث تقسيم صناعى لشخصياتنا 
لأننا تأخذ لأنفسنا شيئا ما ليس نحن بوصفنا ذوانا. وهكذاء 
تعمل القراءة على مستويات مختلفة. فبرغم إمكان إيماننا 
بأذكار شخص آخر- فإن ما لن نخفيه تماما- سيبفى 
فحسب قرة واقعية كبيرة متفاوتة. هكذاء هناك مستويان 
للقراءة ال «أنا ‏ 56» الغريية والحقيقية؛ اللتان لن تنفصلا 
تماما بعضهما عن الآخر. فى الواقع؛ نستطيع أن مجعل أفكار 
شخص آخر موضوعا ممتعا لأنفسنا إذا كانت الخلفية الواقعية 
لشأخصيتنا تستطيع أن تتبناها. برسم كل نص نقرأه حدودا 
مختلنة داخل شخصياتنا. لذلك؛ فإن الخلفية الواقعية 
(الدأنا» الحقيقية) متتخذ شكلا مختلفاء طبقا لموضوع 
اانص محل الاهدمام. هذا حتمى إذا كانت العلاقة بين 
الموضوع الغريب والخلفية الواقعية هما ما يجعلان من 
الممكن لغير المألوف أن يصبح واقعيا. 


فى هذا السياق هناك ملاحظة مستوحاة من 10.7 
عدناعة]! ؛ تجادل فكرة «التمائل؛ مع الممروء: 


إن ما يسمى أحيانا تحقيق أمنية فى المسرحيات 
والروايات يمكن أن يوصف بصورة مقبولة ظاهريا 
بوصفه تشكيل أمنية أو تمائلا للرغبات. إن 
المستويات الثقافية التى تعمل فيها الآمنية بصورة 
كبيرة جدا: هى العملية نفسها.. إنه يبدو اقرب 
إلى الحقيقة.. إن الروايات تتشكل للععريف 
بقيم القارئ أو المتفرج؛ وربما توقظ رغباته» بدلا 
من الاععقاد بأنها تشبع رغبة بواسطة بعض 
آليات التجربة البديلة!؟" . 


ب 0 عمليات القراءة 


فى فعل القراءة: أن نفكر فى شئ لم تجربه بعدء لا 
يعنى كونا فى وضع يسمح بتصور أو حتى فهم هذا الشئ 
نحسب, بل يعنى أُيضا أن وظائف المفاهيم تلك بمكنة 
وناجحة إلى درجة أنها تقود إلى شئ ما متشكل داخلنا. إن 
أنكار شحص آخريمكن أن تأخذ شكلا أثناء العملية؛ إذا 
استدعيت إلى الحلبة مقدرتنا الشخصية غير المتشكلة على 
حل شفرة هذه الأفكار» المقدرة الشخصية التى تشكل نفسها 
أبضا عند فعل حل الشفرة. الآنء ولأن هذا التشكل ينفذ 
بالشروط التى وضعها شخص آخرء أفكاره موضوع قراءتناء 
فلن تكون قدرتنا على حل الشفرة على امتداد نوجهاتنا 


الخاصة. 


)١(‏ انظر :ا تاعدك دضو افآ ومل وعصدععك 5 سس ٠١‏ ,معتستعها منسن كا 


9ه .مم .19687 ,لع ونبا طلا 


(1) لمناقشة هذا المصطلح بالتفصيل انظر د كوك ,دع عدم مآ ساتصرهك] 


701 .مم ,(1960 ,مععملطة ) ولع امسا عط ءممهطة ااا 


(9) انظر : 194561 باملمرهآ) السفطاة ا ا 
119 صنك .1 


(4) انظر مم5 أساط معل هع مسوك عط1 للدملا تاومالا 
4 .م,(1957 ,مملممل) 


(0) أنظر : .مااع «اكمتاكظ عرعممهععانا دعل اتعمدع لظ س١‏ .معلعدهما 


م 


(1) انظر معصصة عل عأعنأممعتصه مم1 عن ,تعدوسيط] سمل 


1966١2,‏ ,118328) 0 ملع 17 عالعتصصدي 0 رمق مانام طائء2 


0) انظر : روعالا ساكمسكا علعدسدعةانا معلل معمدء لظ دده معلسدهداً 
العرع رد 


(6) انظر : لمناقشة أكثر تفصيلا لوظائف ١‏ الفجوات ؛ في التصوص الأديبة 
أتظر ومرولمعه عط قمة لإعممتصمع علسدل» ع1 عمدع لاما 
اوتلعدة ,ع تلصف أه كاعم وكة بجمملاءز ععمرط رز عورومع ]1 
.مع ,19710 ,ليه مولة) عع [[ز]/ا عذلازةة .[ نزط .لك ,5زدووظ عانطتاكهاً 
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هنا يكمن البناء الجدلى للقراءة. يمنحنا الاحتياج إلى حل 
الشفرة الفرصة لتشكيل قدرة خاصة بنا على حل الشفرة؛ 
على سبيل المثال؛ نستحضر فى المقدمة عنصرا من عناصر 
وجودنا لا نعيه بصورة مباشرة. إن إنتاج معنى النص الأدبى - 
الذى ناقشناه فى علاقته بتشكل وجشطلت» النص ‏ لا 
يستلزم فحسب اكتشاف غير المدئ الذى يمكن أن 
بتعبسه خيال القارئ النشيط؛ ولكنه يستلزم أيضا الاحتمال 
الذى يمكن أن نشكله بأنفسناء وبالتالى تكتشف ما بدا فى 
السابق مراوغا لوعينا. هذه هى الطرق التى تمنحنا بها قراءة 
الأدب الفرصة لتشكيل غير المتشكل. 


() انظر : .تام تأدرعممء”1 إن ندع دامسعتدمو معط اموه العاعالة .3 


,219 .وم ,19621 لينلا علط ) لاتصند مناه .كمسا 


)١(‏ انظر : الطره كلد ممعةط1) «لستاح أه امععمم علته» عاجه عطانت 


553 197)1) 1 لماكل تمسعائنا مح 


)١١(‏ انظر : 6,421 11 .معدا 


(١)انظر‏ : .190218 ,ممفدمضا) ا أكن!!] هه كح اعمطوه0 .11 8 
204 
)١(‏ انظر ب أن وعلوآلا كد ممتكفط لمد /ررماكنا» لمنلا .0 كتلاما 


197013 1 ,إصماوا11 اصوععافآ جوع لا ,دمن تمدع طععم صمت 


)١4(‏ انظر : 278 .نم بتاع قطسه 


)١16(‏ انظر برهلا سعا) دحك ناك أه لإسومافصة عمط مممتلتروك 
,5 169 .مم ,19673 
5) انظر ٠‏ .18.م.(1920 موده آ) عممتتدعع رمق معنوط رعالةللا 


.54 بم ,طعصطمته © 


(/1) انظر : 
(14) نفسة باص 8. 


(15) انظر : مناعتاحعك علدنا عه عدي سنك لمصدوظ ع5]» ,عتاعاتة .8 
ووبزلا معدتاع برط بلع علأعطاكعه إن عءاطاص2 عط؟' ,«اععز00 
.0 .مم ,(1965 لك 


بوم 


فولفجاغ إيزر 


)15١(‏ انظر : ,(1958 لعولا ععا) ععوء لمع تروط كه اعم ,بإف بعلن[ مباول 
54 


(1١؟)‏ انظر : ,معةءنطك) «مناعةظ أه عتماع لظ عط؟ بطامه8 .0 عمرة لا 
.1 339 .21111 .مم ,19635 


(9؟) انظر : ,«نؤلمطهك8 عماالط عط1 :عدودرانا» ,ممفصسلاع تممطنه 
نزط .لع , واع309 لوتاعدا؟ أوء 0 دده كزودوظط امساع م0 عتراء م1 
كثدن لعاكلودداء ,247 .م ,(1960 اتممئعط) معتمقطاك كع لمكت 


*.0زمع للع م0تم* 25 مأك نأ[ ممتأناءتائقم 
(31؟) انظر : .316 .م ,(1964 ,1.02002) معسناترهظ ممزهة1ظ حمراذ .8 .0 


)١1(‏ انظر :,1849 ,تعطتصعك<آ] ,وموس للممكك عيرمء 0 بمدنلاتئةا 


معطا 1ه وأع؟0ل1 ,ممكاذللا11 مععلطادظ نزط 0عاممو ,692 
195 .مم ,(1961 ,لممك:0) معنامه لمع ا طعنظ 


(15) انظر : 216 «همتلمعظ 01 'زوه[ممعسزممعاط» باعأنامط مععرمع 0 
4 ,(1969) 1 ,جماكنل جروسن انا 


(1) تفسهء ص 6894 . 


(55) انظر :عط مز ك5عكوعءم2 للع نعه[مطعزوط» ,وستلمد .اع .1 
لع ,لاه 1 سمعل140 عطا دا معتأعطاوعق ,«وماعرط أه ومتلمم1 
1 313 .مم ,1968(1 ,بمهلهم]) عدصوطو0 للمرمط برط 
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لل 


المؤول والعلامة والتاويل 
٠‏ بصدل الإراس » 


يشي مش كه 


سعيد بنجرادة 


111111111115 


المدخل : 
فى نهاية الستينيات من هذا القرن؛ أبدى بنفنيست 
(مئوزوع و8 .8) استغرابا كبيراً - وهو يقدم بورسن إلى 
الباحشين الفرنسيين - من وجود نسق سميائى متسيب لا 
كمه حدود ولا ضفاف ولا تخوم. فهذا النسق الذى يرى 
فى العلامة أماس الكون كله فى التصنيف والتعريف 
والاشتغال» لا يمكن أن يكون منطلقا ضلباً لسيرورة التدليل 
التى تعل الغاية النهائية من وجود اى نسق. قمادام / الاول 4 
يحيل على ١‏ الغانى» عبر «ثالث» هو نفسه قابل لان يتحول 
إلى «أول» يحيل على و ثان» عبر ١‏ ثالث جديد؛ فإن إمكان 
اكتفاء العلامة بذاتها أمر مستحيل. والخلاصة أن هذا : 
الصرح السميائى الذى عينه بورس لا يمكن أن 
يستوعب نفسه بنفسه. فلكى لا تندثر العلامة 


كلية الآداب» مكناس» المغرب. 


داخل هد التوالد اللامتناهى: يجب الإقرار» فى 
لحظة ماء بوجو اخعلاف بين العلامة 

0 
إن استغراب بنفنيست من غياب هذا الاختلاف؛ ومن 
وجوه “كيان علامى يتطور بشكل لولبى فى تجاه أفاق دائمة 
التجدد ضمن نسق يوضح نفسه بنفسه كما يقول إيكو؛ يعد 
عكس ما تصور بنفئيست دليلا على أصالة هذا الصرح 
السميائى وغناه. نما يبدو كأنه ملسلة من الإحالات التى لا 
يحكمها ضابط ولا رادع: هواما يشكل الإضافة الحقيقية 
التى تضمنها تعريف العلامة عند بورس. فمقولة المؤول - 
الحجر الأساس فى أى تعريف للعدليل - يشكل نقطة 
الارتكاز الأولى فى تعريف العلامة وفى وجودها وفى أشكال 
يجلياتها. فما دام العوسط (الأشكال الرمزية على حد تعبير 
كاسيرير)ء هو المبدأ المركزى فى إدراك العلاقة بين الذات وما 
يوجد خارجها؛ فإن المؤول هو المصفاة التى يتم عبرها تسريب 


لمن 


سعيد بنجراد 


الصور المتتوعة التى تمزيا بها الموجودات الواقعية منها 
والمتخيلة» أوالقابلة للتخيل أو غير القابلة للتخيل؛ كما كان 
يحلو لبورس أن يقول. 

: -المقولات واللامناهى والعلامة‎ ١ 

إن هذا التصورالخاص للعلامة هو مدخلنا الرئيس 
للحديث عن مفهوم غنى للتأويل انطلاقا - بالتحديد - ما 
أثار استغراب بنفنيست واندهاشه. وهو نفسه ما سيتيح لنا 
فرصة استحضار نمط آخر للتدليل عبر إقامة رابط بين مفهوم 
المؤول هذا وآليات إنتاج الدلالة بوصفها صلة وصل دائمة 
بين مادة منظمة للأكوان القيمية العامة؛ وأشكال التجلى 
التى تعد أفقا دائم التجدد. ومن أجل توضيح ذلك؛ سنعمل 
على تحديد مفهوم العلامة ضمن السيروة التى يطلق عليها 
بورس السميوزيس ( وزومنصسنة ) ؛ أى السيرورة المؤدية إلى 
إنتاج الدلالة وتداولها. 

بدءاء جدر الإشارة إلى أن تكوين العلامة العلائى؟3' مانْولٌ 
- موضوع - مؤول) هو بالتحديد استعادة للتقسيم الثلاثى 
الذى يحكم عملية إدراك الكون وضبط قوانينه. والأمر- هنا 
- يخص المقولات الفينومينولوجية التى يحدذها بورس فى 
«أولانية؛ و(ثانيانية» «وثالثانية» . وبناَ غلئ: هذاء “فإن استيعاب 
كنه العلامة وطرق اشتغالها ونمط الأخالات وَالخَلها روط 
بفهم إواليات الإدراك الذى يستند؛ عند بورس» إلى النوعية 
والأحاسيس ( أول )؛ وإلى الموجودات الفعلية ( ثان )؛ وإلى 
رابط الضرورة والفكر والقانون ( ثالث). ومن السهل جداً 
وضع هذا الترابط ضمن منطق الإحالات الخاصة بالعلامة : 
فالأول يحيل على الثانى عبر أداة التوسط التى يمثلها الثالث. 
وبعبارة أخرى» فإن الأحاسيس والنوعيات هى معطيات عامة 
(أول) تصب فى الموجودات الفعلية (ثان)؛ وذلك عبر قانون 
يضمن دوام الإحالة وتخديد وجودها استقبالا (ثالث) . 

إن هذا النمط الشلائى فى الإحالة هو أساس وجود 
العلامة. فالماثول (788565671]8116) يحيل على موضوع 
(6ز00) عبر مؤول (1216::61321) وفق شروط الفعل 
المركب للإدراك. وهذا معناء النظر إلى الدلالة باعتبارها 


الو 


سيرورة فى الوجود وفى الاشتغال؛ وليس معطى جاهزاً يوجد 
ودون أن نقف طويلا عند نظرية المقولات وأسسها 
المعرفية', يمكن القول؛ انطلاقا مما توفره هذه النظرية ذاتهاء 
إن العلامة هى نمط خاص للتركيب يتم انطلاقاً منه تنظيم 
الواقع وفق وجود أقسام من التمشيلات العلامية التى تغطى 
مناطق من المعيش والمحسوس و«المتخيل. وإذا كان هذا 
التركيب؛ استناداً إلى ما قلناه سابقاً» كياناً ثلاثياً هو الآخرء 
فما الشكل البنائى المؤسس للعلامة باعتبارها أداة مركزية فى 
إنتاج الفكر والخروج من الذات للدخول فى حوار مع عالم , 
الأشياء 5 
إن أول تعريف يخص به بورس العلامة هو تعريف 
مستوحى؛ كما أشرنا إلى ذلك سابقاء من الترابط الشلاثى 
بين عناصر الإدراك الأساسية. ف «الفكر ( الذى هو من نظام 
الغالشانية) يستحوذ على الموجودات ) التى هى من نظام 
الثانبانية» عبر الممكنات ( التى هى من نظام الأولانية ):90©). 
وانطلاقاً من هذا التوزيع » فإن: 
العلامة أوالماثول7؟) هى شئ يعوض بالنسبة إلى 
شخص ما شيئا ما بأية صفة وبأية طريقة. إنه يخلق 
عنده علامة موازية أو علامة أكثر تطوراً. إن العلامة 
التى يخلقها أطلق عليها مؤولا للعلامة الأولى؛ 
وهذه العلامة خل محل شئ يعد موضوعها. وهذا 
بل يتم عبر فكرة أطلقت عليها أحيانا عماد 
( امعدمعلمه1) المانول90 , 
يضعنا هذا التعريف أمام هرم يتكون من ثلاثة عناصر 
تحكمها غاية واحدة؛ وتتوزع فى التمثيل والتدليل وفق الغاية 
ذاتها ووفق قوانينهاء اى التمئيل لشئ يمكن استحضاره من 
خلال شكل أو أشكال رمزية. ف «المائول؛ هو الأداة التى 
نستعملها فى التمثيل لشئ آخحر يطلق عليه بورس الموضوع؛ 
وفق ظروف نخاصة فى الإحالة يوفرها المؤول باعتباره الشرط 
الضرورى للحديث عن بناء علامى قادر على الاكتفاء 
بنفسهه والتخلص من مقتضيات ال«أناة وال (هناء 


والدالآن». والمؤول داخل هذه البنية هو الفكر الذى يحول 
التتجربة الصافية امحصل عليها عبر إحالة ماثول على موضوع؛ 
إلى نموذج تجريدى تستعاد عبره كل التجارب المشابهة؛ 
ويمكن أن نمثل لهذا الترابط بين العناصر الثلاثة للعلامة 
من خلال الشكل التالى : 


وكما هر واضح من تعريف بورس للعلامة؛ فإن « الماثول 
مرتبط بثلاثة عناصر : عماد وموضوع ومؤول'”!'. وبعد 
إدراك هذا الترابط بين أداة التمشيل وما يوجد خارجها؛ 
للفتاح الرئيسى لفهم نمط إنتاج الدلالة وفهم آليات التوالد 
التأويلى النائغ عن تصور سبرورة : تدليلية يعتبرها بورس» نظربا 
على الأقل غير قابلة للانكفاء على نفسهاء وغير محصررة 
بحد بعينه . 

وعرض أن يكون هذا الترابط مرادفا لحركة تعييتية ثمتدة 
فى أشياء تعد نقطة نهائية لفعل العلامة : «هذه الكلمة ندل 
على هذه الواقعة هنا والآن فحسبء فإنها تخول؛ وتتحول 
عبرها الأشياء إلى علامات تقوم؛ وفق شروط الإحالة الأولى 
نفسهاء بخلق سلسلة من الإحالات داخل الدائرة الخاصة 
التى نتوى العنصر مصدر التدليل. وهكذاء فكل عنصر من 
عناصر العلامة قابل لأن يتحول إلى علامة؛ أى إلى عنصر 
استقطاب دلالى يثير حوله مسيرات متنوعة فى الإحالة 
والتدليل؛ : فالعالم الذى تخيل عليه العلامات عالم يتشكل 
ويتحلل داخل نسيج السميوزيس»!") 

" - المؤول وإنتاج الدلالة : 

إلى هناء نكون قد حاولنا رسم الخطاطة العامة التى تمثل 
عبرها العلامة أمامنا باعتبارها كياناً ممتداً فى نفسه 2 
دام كل عنصر قابلاً لأن يتحول إلى نقطة ارتكاز تتجسد فيها 
الوقائع التدليلية؛ فإن النسى العلامى يتحول إلى آلة ضبط 
ذاتى منتجة ة لرقابة داخلية تتحكم فى مجموع الدلالات الناجة 


المؤول والعلامة 


عن حركة دلالية ما. وهى كيان ممتد فى ما هو خارجه ثانياً؛ 
فالعلامة تمرت لحظة تجسدها فى واقعة بعينهاء فهى 
تولد وتكبر وتموت فى الأشياء (...) إنها ترك 
آثاراً نسمى عادة عندما يتعلق الأمر بالإنسان» 
وقانوناً عندما يتعلق الأمر بالمجتمع؛ أو بعلوم 
الأنيان01, 
وبعبارة أخرى » فإن فعل العلامة مدرج ضمن: 
سيرورتين متقابلتين ومتكاملتين فى أن. سيرورة 
أولى منبشقة من القوانين الداخلية للغة. ومن هذه 
القوانين تستقى اللغة معاييرها فى الممارسة. وأخرى 
منبشقة من الشروط التاريخية الملموسة الحاضنة 
للممارسة الدالة؛ وهى التى تبلور - على المستوى 
اللغورى- مجموع الإرغامات والتناقضات والمعايير 
اليخاصة بهذه الممارسة (44, 
وسنحتاج / لتوضيح كل هذه القضاياء إلى العودة من 
جديد إلى ديد مفهوم المؤول فى أفق ديد الغايات 
التتليلية المرتبطة به أولأ» ثم مخديد موقعه من نظرية تأويلية 
نيكنة ثانبأ.ثم تخديد موفعه من حيث هو جسر رابط بين 
مادة مصَسَمْوّئية ما وأشكال تجسدها فى نسخ خاصة النا. 
وسنحاول القيام بذلك من زاوية قراءة موجهة تحديداً إلى 
النظر إلى المؤول باعتباره يشكل منطلقا لأى تخليل دلالى. 
لقد أشرنا فى الفقرة السابقة إلى أن عملية التمثيل 
العلامى التى تقود إلى خلق كيان رمزى يستعاض به عن 
تخربة إنسانية ما » تستدعى مائولا ( أداة للدمثيل )؛ ويرتبط 
هذا الملثول- لحظة قيامه بالإحالة على موضوع معين- بما 
يسميه بورس بالعماد. ومفهوم العماد هذا يشير إلى أن 
تمثيل واقعة ما هو تمثيل جزئى. ف «العلامة تمل محل شئ 
يعد موضوعاً لها. وهذا الحلول لا يستوعب مجموع مكونات 
الموضوعء بل يتم عبر فكرة أطلقت عليها أحياناً عماد 
( :مععلوه) الماثول»( بورس) . ووفق هذه النظرة؛ فإن 
كل تمشيل ليس سوى اندقاء خاص يتم وفق وجهة نظر 
معينة. إنه» بعبارة أخرى؛ ؛ صفة للموضوع باعتباره منتقى 
بطريقة معينة فى أفق خلق موضوع مباشر 21076 . 


لض 


سعيد بنجراد 


إن مردودية هذا المفهوم لا تتحدد إلا لحظة التمثيل» أى 
لحظة انتقاء موضوع ما عبر إحالة خاصة: فالقول مثلاً : 
إن الشجرة مثمرة » ليس سوى انتقاء لخصائص بعينها 
واستبعاد لأخرىء فلا يمكن القول إن هذا التمثيل قد 
اسعوهب؛ من خلال حركته تلك؛ مجموع الخصائصس 
المميزة للشجرة فى كليتها ( الطول؛ الظلال؛ الأغصان الوارفة 
أو غير الوارفة» طبيعة الفاكهة؛ أو كل الإحالات الاستعارية 
التى يمكن أن تحيل عليها كلمة شجرة ...). ولعل هذا 
التحديد هو الذى يجعل من ا موضوع؛ أى ما يوجد خارج 
أداة التمثيل» كياناً أشمل وأعم من العلامة؛ بل إن العلامة» 
فى محاولاتها الدائمة لاستيغابه» لا تقوم إلا بالكشف عن 
غناه وتطوره الدائم. 

إن الإشارة إلى جهة ما يتم عبرها التمثيل؛ سيقود 
بورس إلى العمييز بين الفعل الخاص للعلامة مجسداً فى 
واقعة قد تؤول وفق ما تخصنا به التجربة المشتركة. وفى هذه 
الحالة تتوقف عملية إدراك الواقعة عند حدود ما هوامغطى 
بشكل مباشر من خلال العلامة ذاتهاء والفعل القمنى لهذه 
العلامة؛ وهو ما يمكن أن ينتج عن هذا التحيين الخاض من 
افتراض لمعارف أخرى قد لا يستطيع الشخص"الذ ىتوم 
بالتأويل استيعابها ضمن مسير تأويلى"واحد.محدود فى الزمان 
وفى المكان. 

إن هذا التمييز سيقودنا إلى الفصلء فى ميدان المعارف 
الممثلة داخل العلامة؛ بين الشئ الموصوف والفعل الواصف 
(وبعبارة أكثر دقة الفصل بين الخطاب الواصف والخطاب 
الموصوف) ؛ أى الفصل بين ما يوجد بوصفه مادة وضعت 
أصلا للتأويل (وكل تمغيل هو بصيغة من الصيغ تأويل) ؛ 
والفعل الذى يفصل بين المستويات والمراتب وزوايا النظر. فى 
الحالة الأولى: يدرك الموضوع باعتباره معرفة (بأنماطها 
المتعددة) تخص واقعة ما( معرفة تشير إلى حجم هذه الواقعة 
ومكانها وتاريخها ...)؛ والمؤول باعتباره الفعل الذى يكشف 
عن هذه المعرفة ويحدد طبيعتها والمستويات داخلها. 

وبالتأكيدء فإن المؤول ليس تأويلً» إنه مرتبط بالتأويل وبعد 
منطلقاً له؛ إلا أنه أكثر عموماً ويقتضى فعلا يختلف عما 
يمكن أن يحيل عليه التأويل. فالمؤول يقتضى وضعاً لا 


دس 


ل سي 


يتطلب سياقاً خاصاًء ولا يتطلب شخصاً يقوم بالتأويل. فى 
حين يمكن اعتبار التأويل محاولة للإمساك بخيوط دلالة ما 
ذلك فإن المؤول وأنواعه هو المدخل الرئيس إلى مخديد فعل 
التأويل: وعلى هذا الأساس يمكن تناول المؤول باعتباره ما 
يشكل نقطة إرساء أولى للمعنى. 
واستناداً إلى هذا التمييز أيضاء سيعمد بورس إلى الفصل 
بين المباشر وغير المباشر فى العلامة؛ أى بين موضوع معطى 
مباشر من خلال ما هو متحقق. ولأن الموضوع هو الذى 
يحدد العلامة ( فهو أشمل وأعم منها )؛ فإن التفكير فى 
موضوع ماء هو بالتأكيد تفكير فى شئ نملك عنه معرفة 
سابقة. ٠‏ فإذا قلتم إن هذا الموضوع موجود ‏ هنا فى 
استقلال عن كوننا نفكر فيه, فإن كلامكم هذا لا معنى 
31> . رالخلاصة أن الموضوع لا يحضر فى أذهاننا إلا عبر 
تلك المعرفة؛ كما لا يمكن الحديث عنه إلا من خلال هذه 
امعرفة . فإن: 
الموضوع هو المعرفة المفترضة التى تسمح لنا 
بالإتيان بمعلومات إضافية تخصه ... فإذا كان 
هناك شئع ما يشير إلى معلومة دون أن يكون لهذه 
المعلومة أية علاقة - مباشرة أو غير مباشرة - بما 
يعرقه الشخص الذى يتلقاهاء فإن الحامل لهذه 
المعلومة لا يسمى» فى هذا الكتاب؛ علامة !2 , 
ولعل هذا ما دفع بورس إلى التسمسييز بين نوعين من 
الموضرعات ( الآمر يتعلق فى واقع الآمر بالتمييز بين نوعين 
من المعرفة ): يطلق على الأول الموضوع المباشر وهو كذلك 
عناصر التجرية المشتركة. والثانى ديناميكى؛ وهو كذلك من 
حيث إنه يستدعى فعلاً موازياً للأول لأنه حصيلة ما يسميه 
بوره س ب (التجربة الضمنية» الات لام ععصع نم8 ؛ أى 
جربة تعد حصيلة لسيرورة سميائية سابقة عن الفعل الذى 
ا موضوع أو ذاك؛ هو السياق الخاص الذى تولد العلامة 


نه وت 1 


م ل اليل 1 المؤول والعلامة 


ولكى لا نتيه فى المزيد من التحديدات التى تخص هذه 
المعرفة وزوايا النظر الكاشفة عنهاء يمكن القول إن السر وراء 
هذا التوزيع المنهجى الدقيق يكتمن في العضتريح + وتووس 7 
يكف عن ذلك - بأن الموضوع يعجاوز العلامة؛ وأن 
العمغيل» بحكم الطبيعة الخاصة للممارسة الإنسانية؛ قاصر 
عن استيعاب مجموع ما يوفره الموضوع ضمن دائرة تمثيلية 
واحدة؛ نتيجة لا يسميه بورس ب «قصور العسلامة» 
(عمعاد نل ومناءة دمتم"1) . فبما أننا مجبرون دائماء من 
أجل ديد موضوع علامة؛ على استحضار علامة اخرى» 
فإن الموضوع لا يشكل حداً نهائياً لمتوالية إبلاغية ما. إن م 
يمكن أن يحدد هوية العلامة - أى ربط مائول بموضوع 
ضمن ياق خاص - هو المؤول باعتبار وظيفته فى الكشف 
عن المراتب والمستويات» ف: 

نحن لا نستطيع أبدا معرفة الشئع فى ذاته: إننا 
نعرف فقط العلامة التى هى دليل عليه والعلاية 
على هذا الأساس كيان فضفاض فى علاقتها 

بمؤولهاء وهذا المؤول هو ما يحددها”؟ '' . 

ذلك أن: 

موضوع العلامة لا يمكن أن يكرك إلا علامة 
أخرى. والسبب فى ذلك أن العلامة لا يمكن أن 
تكون موضوعاً لنفسهاء إنها علامة لموضرعها من 


وفى جمسيع الحالات: يمكن القولء استناداً إلى 
التحديدات السابقة؛ إننا أمام معرفة تننشر فى جميع 
الاجاهات»؛ ووجود العلامة هو وجود العنصرالمنظم والمعد لهذه 
المعرفة. إن العلامة تقوم بمهمتها تلك فى مرحلة أولى عبر 
إعداد موضوعات قابلة لاستيعاب وتنظيم هذه المعرفة ( وهذا 
دليل آخر على أن ا موضوع يتجاوز العلامة ). وتقوم بذلك 
فى مرحلة ثانية من خلال إدراج فعل للتأويل (مؤول) يفوم 
المستقبلى ليس شيكا آخر سوى تعريف للثاغانية ؛ 


المستقبلية للثانيانية تتخذ طابعاً عاماً ومحدداًء وهو ما 
أطلق عليه الثالثانية. 1 220615 ملام قعراء8) 
210005 . 


وهذا معنا أن الدلالة؛ باعتبارها سيرورة فى الوجود وفى 
الاشتغال وفى التلقى» لا يمكن أن تدرك إلا عبر مستوياتها؛ 
أى أنماطها فى التدليل وفى معرفة العالمء وهو ما يحدد نمط 
إدراك الذات لعالم الأشياء. 

إن المعارف المتولدة عن الإحالة والصافية» ( ماثول يحيل 
على موضوعع خارج أى قانون أو فكر ), هى معارف نتميز 
بالهشاشة والغموض والتسيب» فهى بلا ذاكرة وغير قادرة 
على التحول إلى معرفة عامة. إنها مرتبطة بواقعة بعينهاء 
وستختفى باختفاء الشروط التى أنتجتها. أما فى الحالة الثانية؛ 
فإن الإحالة تنم وفق قانون أو فكر يجعل من الواقعة ذاكرة 
قايلة للتعميم. مثال ذلك أنك إذا قلت أو نطقت أمام شخص 
الكلمة أر/رأى الشجرة؛ فإنه لن يدرك من هذه الواقعة سوى 
مجمر/عة مل الأصوات التى قد تثير لديه بعض الانفعالات أو 
الأعتاتتتتر ؛ ولكنها لن تقوده قطما إلى إدراك أى شئ. 
لحظتها سيكون بإمكانك أن تأخد بيديه لشريه شجرة على 
الورقٌ أو قَىَ“الؤاقع “وفى هذه الحالة فإنك لا تقوم إلا بربط 
ماثول (صورة او شجرة فعلية) بموضوغع (ما تتضمنه الصمورة 
أو الواقع» لأن هذا الربط هو ربط محلى ومؤقت. فما دام 
هذا الرجل لا «يمتلك الشجرة فكريأه: فإنه لن ينظر إلى 
الواقعة إلا باعتبارها مخربة صافية خالية من الفكر. ولكن إذا 
وبررت» هذه العلاقة من خلال «ويجريد» الواقعة وتحويلها إلى 
مضمون معرفى يتجاوز الواقعة العينية (النسخة بتعبير بورس)» 
فإنك تكون زد أمددت هذا الشخص ب «فكرة (أو قانون فى 
لغة بورس) يسمح له باستحضار كل ما يشبه هذه الواقعة؛ أى 
يستطيع من خلاله استحضار كل الأشجار الممكنة كيفما 
كانت الصور التى ضر بها إلى الواقع. وهذا ما يموم به 
المؤول؛ وتلك وظيفته داخل العلامة. وعلى هذا الأساس؛ فإن 
التدليل لا يمكن أن يستقيم من خلال حركة إحالة ثنائية 


رذضا 


سعيد بنجراد 


مرتبطة فيما بينها : ماثول وموضوع ومؤول؛ وهذا هو الشرط 
الأولى للحديث عن مخربة فكرية ( مخربة إدراكية) . 

إن نمط البناء هذا هو تأكيد للطابع المركب للفعل 
الإدراكى الذى يقود الذات المدركة إلى التخلص من العالم 
الخارجى عبر استيعابه على أنه قوانين؛ أى تمثله بوصفه 
سلسلة من النماذج المؤدية إلى استحضار التجربة عبر وجهها 
لمجرد. وبعبارة أخرىء فإن المؤول يقوم - من خلال موقعه 
بوصفه أداة للعوسط الإلزامى- بخلق حالة إدراك تسمح 
للذات بالانفلات من ربقة كل الإرغامات التى يفرضها 
الزمان والمكان عبر الامتلاك الرمزى للكون (أو الامتلاك 
6 للكون كما كان يقول كاسيرير) . فلقد: 

2 استطاع الإنسان؛ من خلال الرمز وداخخله؛ أن 5 
يجربته فى انفصال عن العالم. وهذا ما جتبه التيه 
فى اللحظة؛ وحماه من الانغفماس فى مباشرية 
الدهناء وال «الآن» داخل عالم بلا أفق ولا ماض 
ولا مستقبل. فكما أن الأداة (انانه» هى انفظال 
عن الموضوع؛ فإن الرمز هو انفش ال عن 
الواقع "١‏ . 

ولبست الدلالة وطرق إنتاجها وسبل تداولها سوى حصبّلة 
حركة ١ترميزية)‏ قادت الإنسان إلى التخلض, من عبء 
الأشياء والتجارب والزمان والفضاء. 

- المؤول ومستويات الدلالة : 

إن الطبيعة التركيبية الخاصة بالفعل الإدراكى؛ تمتد 
لتشمل فى مرحلة ثانية مستويات إنتاج الدلالة وتداولها. 
وإنتاج الدلالة؛ باعتباره نشاطأ رمزياً فى المقام الأول؛ لا 
ينفصل عن السبل الخاصة فى تنظيم «أشياء الكون ووقائعه» 
وتوزيعها على خانات وأقسام. فإذا كانت الأشياء لا تدرك إلا 
باعتبار موقعها ضمن «قسم خاص؛ نطلق عليه أحياناً 
«النسق» وأحياناً أخحرى «النموذج؛» فإن الدلالة المرتبطة بهذء 
الأشياء (إتها فى واقع الأمر السبيل الوحيد لإدراكها: لا 
تستقيم إلا من خلال مخديد موقع هذا الشئ أو ذاك ضمن 
هذا النسق أو ذاك. وكما أشرنا إلى ذلك سابقاً؛ فإن العلامة 
هى الوسيلة الأساس (وربما الوحيدة» فى إعداد الموضوعات 


نض 


وتنظيمها والقذف بها إلى ساحة التداول. إن هذا النداول 
يكشف عن المظاهر المتنوعة للشئ ولأنماط وجوده. وإذا كان 
تغبير موقع الشئ من نسق إلى آخرء يؤدى حتماً إلى تغيير فى 
دلالتهء فهذا معناه أن الدلالة ليست معطى جاهزاً بل هى 
سيرورة؛ وليست كلا بل مستويات. 

من هناء إذا كانت الواقعة ( كيفما كانت طبيعتها) 
مختفظ فى جميع السياقات بنواة معنوية قارة؛ فإنها معرضة 
دائماً لاستعمالات متنوعة تغنى هذه النواة وتتجاوزها فى آن : 
إن «مدخل الكلمة؛ و«معنى الواقعة الاجتماعية» و(معنى 
الشئ ؛ كلها عناصر تشكل أنوية قارة تنسج منها وعبرها 
مجمل الدلالات المرائقة لعملية تغيير السياقات. إن هذه 
المداخل تشكل ما يشبه الجذر المشترك مجموع الدلالات التى 
يمكن أن تمنح لواقعة ماء بل يمكننا القول إن التواصل 
البيئنسانى مرهون بوجود هذه الأنوية التى تعد تعميما لتجربة 


إنسانية قارة. 


وييدوأنه لا يمكن فهم مجمل التصنيفات١١'‏ التى 
يدها بورس لفعل التأويل إلا من هذه الزاوية. فرغم الحضم 
المكثف للطابع المنطقى المرافق لهذه التصنيفات:؛ فإن ما يجب 
الاننياه إليه؛ بل التركيز عليه؛ هو وجود سيرورة تأوبلية تتحرك 
ضمن مسير يحدد لها منطلقاتهاء» كما يحدد لها إرغاماتها 
وضوانينها. ومن نافلة القول؛ إن كل الحقول تنتظم فى 
تسيرورات دلالية خاصة ووفق أنماط محددة فى التجلى. 
وهكذاء » يمكن الحديث عن تقسيم عام يخترق السيرورة 
التأويلية يلية ويحددها فى أشكال ثلاثة» وكل شكل من هذه 
الأشكال محكوم بوظيفة معينة داخل عملية إنتاج الدلالة. 


وعلى هذا الأساس, فإن ذاك ١‏ المعطى الصريح داخخل 
العلامة» المنفصل عن أى سياق وكذا عن شروط التعبير 
عنه) !214 هو زاوية نظر تلتقط ما توفره العلامة فى بعدها 
المباشر؛ أى كما تبدو وكما يدركها المتلقى دونما اعتماد 
على شئ أخخر غير عناصرها الذاتية. إن التقاط هذه المعرفة؛ 
بهذه الروح؛ هو ما يسميه بورس بالمؤول المباشرء أى: 
ما يتم الكشف عنه من خلال إدراك العلامة ذاتهاء 
ما نسميه عادة بمعنى العلامة (...) إنه يتحدد 
باعتباره ممثلاً ومعبراً عنه داخخل العلامة © (15. 


6ارااممةَ_مةيسةٌٍُشء:*٠يسسشسددسمغطغصس‏ 4س سس ال وؤول ولعلامة 


إننا أمام حالة أولية للإدراك نتتمثل فى إنتاج دلالة لآ 
0 رصحية 
مظهرها الاشر. إن حدود هذه الدلالة هى وصف هذه 
التجربة بالاعتماد ققط على العناصرالأولية التى تشتمل عليها 
العلامة دونما اعتماد على شئ آخر. و فماخحيل عليه 
العلامة فى بدايتها هو الإحساس بأن هذه العلامة تنتج وقعا 
معيناً. فهناك دائما إحساس نؤوله باعتباره دليلاً على أننا قاد 
فهمنا ما تدل عليه هذء العلامة 6(" . إن الأمر يتعلق بوقم 
فقطء أو بإحساس ما يشير إلى أن الذى يتلقى العلامة قد 
فهمماتود العلامة قوله. فماهذاالمضمون الذى ينظر إليه 
كإحساس فقط ؟ وماذا نعنى بالإحساس ثاني؟.: إن المؤول 
المباشر لا يقشترح فى واقع الأمر» أية معرفة, إلا أنه يقوم 
بإدراج الماثول ضمن حركة تأويلية 22١١»‏ إنها طريقة أخرى 
للفول بأن هذا المؤول يشكل لحظة بدئية داخل سيرورة لا 
نرى منها سوى بدايتهاء أما نهايتها فموكولة إلى الشخضص 
الذى يقوم بالتأويل . وبعبارة أخرى؛ فإن ما نعنيه من خلال 
هذا التمثيل هو مستوى دلالى أول مرتبط بحركة تأويليبة 
يتحدد مضمونها من خلال مجمل المسيرات التأويلية اله 
يعلن عن ولادتها. 

وبما أن التأويل عو دائماً زحزحة للعلاقات؛ وتغيير 
للمواقع» وإعادة لترتيب عناصر العلامات» فإن ما يضمن 
سلامة التأويل ودوامه واستمراره فى إنتاج الدلالات المتنوعة؛ 
هو وجود هذا الحد الأدنى المعنوى المرتبط بتجربة حياتية لا 
تتجاوز حدود الاستجابة للبعد النفعى فيها. من هناء كان 
ادر إلى المؤول المباشر باعتباره قراءة أولية فى معطيات ظاهرة 

فى أفق كح آفاق متنوعة ة أمام مستوى آخر من مستويات 
العدليل. ولأن المؤول هو «علامة موازية أو أكشر تطورا؛ من 
الأولى » فإنه فى ضمانه للاحالة من ماثول إلى موضوع» 
يؤكد هشاشتهاء ؛ فتصور البحث من جديد عن إحالة أخرى 
أمسر وارد فى كل لحظة ومع كل سياق (مع أى فعل 
تأويلى) . ذلك أن الإحالة تخضع لتراتبية ولا يشكل المؤول 
المباشر داخلها سوى إمكان ضمن إمكانات أخرى. 

ولأن كل واقعة؛ سواء تعلق الأمر ب «الكلمةا أو 
ب:الشئ أو ب «طفس من الطقو؛”"س الاجتماعية؛؛ 


تستدعى دائماء لكى تدرك» الميرورة الناريخية الت ندشأت فى 
أحضانهاء وتحولت عبرها إلى ذاكرة للفعل الإنسانى؛ فإن 
الجنوح إلى مجخاوز ما هو معطى بشكل مباشر داخل العلامة 
والبحث عن معان ثانية أمر طبيعى؛ ويستجيب للطابع المتتوع 
للحاجات التى تنتجها الممارسة الإنسانية. وعلى هذا الأساس» 
نعثر فى تصور بورس على نوع ثان من المؤولات قد يستجيب 
لهذه الحاجات؛ يطلق عليه بورس المؤول الديناميكى. وهذا 
المؤول مرتبط فى الوجود بلمؤول الأول' إلا أنه يختلف عنه 
من حيث الطبيعة ( فهو متجدد باستمرار ) ومن حيث 
الاشتغال ( فهو قراءة فى السياق الذى يوجد خارج العلامة؛ 
أى مجمل المضامين الثقافية التى تشير إليها العلامة ). 
وبعبارة أخرى » إنه العنصر الذى يدل على أن معنى العلامة 
ليس استجابة لحاجة أولية ومباشرة؛ بل هو نقش فى ذاكرة 
عيركمرئية من خلال الفعل التمثيلى الأول. وهكذاء فإن 
بور يرك فيه الأثر الذى تنتجه العلامة فعلياً فى الذهن' أو 
٠‏ هو كل تأويل يعطيه الذهن فعليا للعلامة »!29 . 

وإذا تغاضينا - فى هذا التعريف - عن مخديد رد فعل 
المتلقى-للعلامة, فإن المؤول الديناميكى يحيلنا على حركية 
التأويّلَ المتولدة عن قراءة متجاوزة للمعطى المباشرللعلامة. إنه 
تحديد لسلسلة من المسيرات التأويلية التى تعد أصل 
السميوزيس وطبيعتها الفعلية. والسميوزيس» كما سبقت 
الإشارة إلى ذلك؛ هى حركة تأويلية غير محددة بأى أفق 
وغير محكومة بأية غاية. إنها سلسلة الإحالات المتولدة عن 
حركة تمشيل أولى ومنتشرة فى كل الآفاق. وعلى هذا 
الأساس؛ فإن ما يطلق العنان لهذه الحركة وما يمدها بعناصر 
التأويل هو هذا المؤول الذى يغرف عناصر تأويله من مصادر 
: : الشقافى والإيديولوجى والخرافى والأسطورى 
والدينى ؛ وكل ما يمكن أن يسهم فى إغناء التأويل وتنويعه. 
ومن خلال هذاء فإنه يدرج السميوزيس - وتلك وظيفته- 
ضمن دائرة اللامتناهى: أى ضمن دائرة تأويلية يفترض 
بورس أنها غير محكومة بنهاية أوغاية بعينها. 

: إلا أنها تعد فى الممارسة سيرورة محدودة ونهائية. إنها 
تقع نحت طائلة العادة التى نملكها فى إسناد هذه الدلالة إلى 


متعلدهة 


يلف 


تلك العلامة داخل سياق مألوف لدينا 2500© إنها كذلك؛ 
لأن أى ندليل إنما يقوم انطلاقاً من سياق خاص يحدد 
للدلالات حجمها ومصادرها وامتداداتها. وفى كل الأحوال؛ 
فإن السباق ليس سوى محاولة لعزل واقعة ما ؛ وإدراجها 
ضمن منطق خاص للتدليل. وهذا معناه تخليص الواقعة من 
كل ما لا يستقيم داخل هذا السياق. والخلاصة: 
إذا كانت سلسلة التأويلات غير محدودة كما بين 
ذلك بورس» فإن الكون الخطابى يتدخل من أجل 
ديد حجم الموؤسوعة7؟2. 
إن القوة «المدمرة؛ التى يطلق عنانها المؤول الديناميكى 
(من حيث إنه مرتبط بمعرفة واسعة) ؛ لا يمكن أن تتوقف 
من تلقاء نفسهاء ولا يوجد داخل هذا المؤول ما يوحى 
بإمكان التوقف عند دلالة بعينها. إن إيقاف هذه الحركة لا 
يم إلا من خلال الاستعانة بمنطق آخر للتدليل» أو إن شكنا 
القول؛ إرساء دعائم سياق خخاص يستدعى الانتقاء والجذاف 
والتحجيم. وتلك هى مهمة المؤول النهائى كملايرى ذلك 


بورس. فهوه الوقع الذى تولده العلامة فى الذهن بعد تطور 


كاف للفكر 2200. فما كان يدو لامحدرداً يتحول سن 
خلال المؤول النهائى إلى حركة محكومة بقوانين محددة 
ججعل كل إحالة مندرجة ضمن منطق خاص"للإخالة. 
فداخخل سيرورة تأويلية معينة يجنح الفعل التأويلى إلى تثبيت 
هذه السيرورة داخل نقطة معينة يمكن النظر إليها باعتبارها 
أنقاً نهائياً داخل مسير تأويلى ما يقود من مخديد معطيات 
دلالية أولية ( مؤول مباشر )؛ إلى إثارة سلسلة من الدلالاات 
المتنوعة ( مؤول ديناميكى»؛ ليصل فى نهاية الأمر إلى مخديد 
نقطة إرساء دلالية ( مؤول نهائى) . ويعد هذا الأفق شكلا 
نهائياً ستستقر عليه هذه السيرورة. إن الآمر يتعلق بمأ يسميه 
بورس بالعادة؛ ٠‏ فالعادة جمد مؤقتاً الإحالة اللامتناهية من 
علامة إلى علامة أخرى لكى يتسنى للمتكلمين الاتفاق 
على واقع سياق إبلاغى معينء إن العادة تشل السيرورة 
السميائية» فهى عالم الأفكار الجاهزة . ولكن العادة هى 
وليذة علامات سابقة, ولهذا فَإن «العلامات هى التى تؤدى 
إلى تدعيم أو تغيير العادات2906 . 


ل 


0ك 


تدللمى ماء وما يبدو نهاية منطقية لمسير» سيتحول إلى نقطة 
بدئية داخل مسير آخر. إنه الرغبة الدفينة واللاشعورية التى 
تستشعرها الذات الموولة فى الوصول إلى دلالة بعينها انطلاقاً 
من سيرورة تدليلية بعينها. أوهو محاولة الذات لخلق 
خلال الرسو على موقف دلالى بعينه. 

وريما سه سيكون من السهل جداً القول 0 الغاية من وجود 
أعتد بكثير من ذلك. فنهذء السيرورة هى سيرورة الك اضية 
أملنها غايات منهجية فحسب. فالتدليل ومراحله وخاناته ليس 
ومتعدد التجليات» وليس من السهل الفصل داخله بين نقطة 
دبي وأخرى نهائية وثالشة تدوسطهما. فهو - إلى جانب 
استناده إلى العناصر الأساسية التى توفرها العلامة بوصفها 
7 للتأويل بفترض ذاتاً خاصة تقوم بإجازه» وهذا يعنى 
استحضار مخزون ثقافى آخر تأنى به هذه الذات فى أفق 
ديق تأويلها الخاص . 

ولقد حاول جيرار دولودال9؟؟, انطلاقاً من نصوص 
بورس نفسهاء أن يصنف مجمل الدلالات الناحجة عن توقف 
السيرورة التى يكشف عنها المؤول الديناميكى؛ انطلاقاً من 
قواعد منطقية تلخص عملية برهانية خاصة. إن بورس يدرج 
الاجتماعى؛ أى مرتبطة بكل ما يخص الأحكام الاجتماعية 
القيمية. وهذا أمر فى غاية البساطة» فالممارسة الإنسانية تنتج 
أشكالا سلوكية عامة وقارة محتكم إليها ونقيس عليها نسخها 
المدحققة. وهذه الأشكال هى ذانها نتاج سيرورة سميائية 
سابقة اقتضت الحاجة الحياتية ( والدلالية ) إدراجها ضمن 
القوالب التى تشكل غطاء لكل ممارسة فردية خاصة. وفى 
هذه الحالة ينظر بورس إلى هذا المؤول باعتباره «افتراضا» 
(دهناءعنافطة) ؛ ذلك أن الافتراض- فى الجهاز المفهومى 


ممم المؤول والعلامة 


الذى يقترحه بورس لا ينتج معرفة مع مستلزماتها الدلالية. 
١‏ إنه منهجية للخروج بتكهن عام دون وجود ضمانة 
موضوعية على أنه سيصدق على حالة خاصة أو حالة 
اعتيادية. إن ما ييرر هذا التكهن هو أنه يشكل الأمل الوحيد 
فى تنظيم سلوكنا المستقبلى تنظيما عقلاني] :2140 إن 
مهمته هى أن يقوم فقط بقياس حالة غير معروفة على ما 
تعرفه الذات المؤولة بشكل سابق. ف: 
السيرورة الافتراضية تقتضى التعامل مع التجربة التى 
أواجهها انطلاقاً من معرفة سابقة؛ ويتعلق الآمر 
بالتطبيق الميكانيكى لحالة خاصة على مقولة 
١ 91‏ 
إنها قواعد برهانية مستترة نحتكم إليها كل يوم؛ ونستند 
إليها من أجل تفسير وقراءة مجمل ما يعود إلى التجربة 
العادية. وبعبارة أخرى؛ فإن الأمر يتعلق بطريقة خاصة فئ 
تنظيم مجمل المعارف التى تعود إلى حقل سلوكى بلعين. 
فتعرف التجربة الجديدة يقتضى إلماماً بعناصرالنسق الذى تنتج 
داخله هذه التجربة. وه يجب أن تكون هذه التجربة الجتديدة 
قادرة على إنتاج مقولات جديدة ستعمل استقبالا-على إغناء 
المقولات السابقة عنها»7 " . 
ومن جهة ثانية؛ فإن هذا المؤول قد يحدد نشاطاً معرفياً 
من طبيعة أخرى . والأمر يخص ما يسميه بورس ب (العادة 
الخصوصة»؛. وهى عادة لا تهم سوى قطاع معرفى بعينه بتميز 
بدقته المعرفية وبإمكان خضوعه للمراقبة العلمية. وهكذا يرى 
بورس أن المؤول النهائى فى هذه الحالة يعين طريق» فى 
الكشف عن حكم عام من خلال حالة خخاصة. وتلك عادة 
الخبير الفنى الذى يقوم برد لوحة مجهولة إلى فنان بعينه» 
ومدرسة فنية بعينها أيضاً...؛ وهى أيضا عادة عالم الحفريات 
الذى يقوم بتحديد تاريخ حجر ما استناداً إلى المعرفة التى 
يملكها عن تعدد العصور الجيولوجية مثلا. ويدرج هذا المؤول 
ضمن الأحكام القياسية (150101100). والقياس فى لغة 
بورس هو: 
طريقة خاصة فى بلورة رموز قضوية (معمع ند 201 
خاصة بقضية محددة. ولا يستند المؤول؛ عبر طريقة 
الحكم هاته؛ إلى مقدمات صحيحة؛ فهذه الطريقة 


وعلى مدى بعيد. إنها تشبر إلى أنه إذا تم الحفاظ 
على هذا النهج » فإنه سينتج استقبالاً الحقيقة» أو 
ما يقرب منها فيما يخص مجمل القضايا'" . 
وبعبارة أخرى » فإن الأمر يتعلق بالوصول إلى قاعدة عامة 
انطلاقاً من حالة خاصة. وتلك هى العادة الخصوصة التى 
تصنف معلومة جديدة ضمن معرفة عامة. ويشكل هذا 
الحكم - داخل هذه النهائية - حركة ثانية داخل السيرورات 
التى يطلق عنائها فعل التأوبل الناغ عن دخول المؤول 
الديناميكى ساحة التأوبل. 
ونصل فى نهاية هذه الفمرة إلى ديد سيرورة ثالئة تقود * 
هذه المرة ‏ عبر نمط إحالاتها- إلى أحكام ذات طبيعة 
ل يسدق > من أجل ديد الدلالات الخاصة بمسير ما - 
إلى معرّقة عامة منفصلة عن الفعل المباشر (النسخ الخاصة 
للفعل) . ويصف بورس هذه العلاقة بقوله: 
إن الاستنباط حجة يتحدد المؤول داخلها من خلال 
انتمائ إلى قسم عام من الحجج الممكنة والمشابهة. 
وهذه الحجج هى من العمومية لدرجة أن كل 
المقدمات الصحيحة داخلها ستؤدى»؛ عبر التجربة» 


إلى نتائج ِ الفضية 


ولعل هذه العمومية هى التى تجعل من هذا المؤول نسقياً 
وخخارج أى سياق. فهو كذلك لأن المعرفة التى يستند إليها 
فى عملية تأويله معرفة عامة وتخص القضايا الكبرى التى 
تشكل مقدمات برهانية اعحديد الحالات الدلالية الخاصة» أى 
تلك التى تنتجها سياقات بعينها. 

إن ما يمكن استنتاجه من هذه التصنيفات وغيرها هو أن 
المؤول النهائى ليس آلة لإنتاج الدلالات والمعانى: كما أنه 
لين صياغة نهائية لدلالات بعينها تعد إثباتاً لمعرفة قارة. إنه 
على العكس من ذلك؛ ورغم مظهره الانغلائى؛ يشير إلى أن 
الدلالات متعددة تعدد السياقات التأويلية؛ وأن التعدد لا يوجد 
فى الواقعة؛ إن كل تعدد إنما يعود إلى الذات التى تقوم 
بالتأويل . 


كسا 


سعيد بنجراد 


وبطبيعة الحال؛ فإن هناك الكثير من التقسيمات 
والتصنيفات الفرعية المتولدة عن هذه الآلة التأوبلية, لكننا لم 
نش إيرادها لاقتناعنا العميق بأن كل نظرية تولد محملة 
بالكثير من التمييزات الدقيقة التى تحددها فى جزئياتها 
الصغيرة؛ ولكنها كلما نقدمت فى الزمن تخلصت من الكثير 
من عناصرها فى أفق خلق صيغة 7 ة قادرة على استيعاب 
ما نوفره الوقائع الجديدة التى مختاج إلى تغيير فى الرؤية من 
أجل خلق حوار وتواصل بين نظريات أخرى. 

ولم نفعل ذلك؛ من جهة ثانية, لأن مقالنا محكوم بغاية 
معرفية نطمح من ورائها إلى خلق تواصل بين ما يقدمه 
بورس من تصور نظرى مغرق فى التجريد والعمومية؛ 
والممارسة النصية التى تقتضى الحذف والتعديل والتحوير 
وهذا ممكن من خلال إدراج ما يقدمه بورس ضمن تصورات 
عرفت بانشغالها الكبير بقضايا المعنى» كالسميائيات السردية 
وما تفرع عنها. فالمنهج ليس أدوات ومفاهيم معزولة ومفصولة 
عن بعضها وبعض, إن المنهج 0 خلال هذ الأدوات 
والمفاهيم - هو فى المقام الأول تساؤل حول المعثى وتساؤل 
حول طرق إنتاجه؛ وكل ١‏ مفهوم مرتبط بقضية» بل بقضاياء 
ودونها لن يكون له أى معنىة”""' . 

4 - الممكنات الدلالية وسيرورة التأويل. 


ال 1 َرةَ السابقة نا 
أين تأنى هذه القوة المنطقية 0 التى ينبثق منها التصنيف 
الدلالى النهائى المشار إليه ؟ وبعبارة أخرى؛ هل نحن أمام 
مستوى سميائى خاص يكثف فيه المنتوج السلوكى المنبعث 
من الممارسة الإنسانية فى أفق تمولها إلى قوة ضابطة لكل 
الأرجه المحسوسة؟ ستقودنا هذه الأسكلة الآن إلى ديد زاوية 
م يمكن أن يتحول عبرم الؤل النهائى إلى سند 
0 أو فى هنا الأفق 
أو ذاك» سقفاً فوقياً يبرره ويفسره ويضمن تداوله ومعقوليته. 
فالسلوك الإنسانى مصنوع من سلسلة من الأفعال البسيطة 
التى تتحول مع الزمن إلى أشكال سلوكية عامة هى ما نطلق 


يلض 


عليه العادة أحياناء وهو ما ندرجه ضمن القيم أحيانا أخرى. 

ويجب ألا يؤول هذا الكلام على أنه نفى لمرجعية مادية 
للفعل ؛ والاستعاضة عنها بسقف مضمونى تمدنا به قوة توجد 
خارج الممارسة الإنسانية. إن الحديث عن تنظيم مجرد للقيم 
هو صيغة أخرى للقول بأن القانون ينبئق من الواقعة الخاصة» 
والقانون ( افكرار الضرورة فى لغة بورس ) هو صيغة أخرى 
للقول إن الواقعة تطمح؛ باستمرار» إلى امتلاك وجود استقبالى 
دائم . فمقولة ا باعتبارها قيمة دلالية؛ ليست مرتبطة 
فى وجودها المجرد بأى سياق, إنها هنا لكى نت نشير إلى أن 
مجمل الأفعال الدالة على شئ يمكن أن يؤول باعتباره إساءة 
للآخر يجب أن تصئف ضمن خانة الشر. وبناء عليه؛ فإن 
مقرلة «الشر» تشعمل على مجمل إمكانات التحقق؛ أى تقوم 
بتحديد مجمل الأوجه التى يتجسد من خلالها كل ما يمكن 
أن يدل على الشر فى سياق خاص. إنها #متصل' 
(03نالاان ]200 غير دال من خلال خصائصه الذاتية. ولتكون 
لها قدرة التدليل لابد من ردّها إلى ما يكونها؛ ولحظتها 
تتحوّل عناصرها الداخلية إلى مسيرات دلالية. 


..يمكن القول» إذن؛ إننا أمام مستويين يصنف ويؤول 
ضمنهما الفعل الإنسانى : مستوى خارج -سصيائى 
ويتضمن مجمل التصنيفات القيمية امجردة والقارة. إن هذه 
اليم توجد خارج الممارسة السميائية؛ لانها انفصلت عن 
الفعل الخاصء وهو ما يحدد هويتها المدميزة. ومن جهة 
أخدرى» هناك ما ينتمى إلى السميائى بحصر المعنى » وبعين 
هذا المستوى كل ما يدرك من حيث هو محقق محسوس 
ضمن سياق خاص. إن التفاعل بين المستويين هو مأ يضمن 
استمرارية الحياة ومعقوليتها. فدون سقف مجرد لا يمكن 
تعسور فعل خخاص» كما أن كل قعل خخاص لا بد وأن 
يصنف - عاجلا أو أجلاً- ضمن خانة تبرر وجوده 
واستمراره. 
ويمكن صياغة هذا الإشكال بطريقة أخرى. لنفترض أننا 
أمام وعادة» معينة كما تبدو من خلال السلوك الفردى أو 
الجماعى. قما وضع هذه العادة وما مضمونها؟ إن الحس 
السليم يدلنا على أن كل عادة هى فى الأصل فعل صادر 
عن شحض :نا فى زفزق ماوفضاء ما. ولأن هذا الفعل قد 


يعكرر مرات عديدة؛ فإنه قابل لأن يتحول -عندما يتخلص 
من العناصر التى تشده إلى خخصوصية غير تميزة - إلى شكل 
عام تراقب عبره الأفعال المشابهة. إن هذا الأمر يشير ثلاث 
ملاحظات على الآأقل : 

- أولاً يجب التعامل مع كل عادة باعتبارها سلوكا 
بمضمون زمنى حولته الممارسة الإنسانية إلى صيغة مجردة. 
إن اتتخلص من الزمنية عبر التجريد لا يكون إلا بهدف 
التحكم فى كل المضامين الزمنية. 

- ثانياً إن هذه الصيغة المجردة؛ بحكم ارتباطها الدائم 
بالسلوك الخاص؛ تغتنى وتتطور وقد تولّد صيغاً جديدة تبنى 
على أنقاض الصيغ القديمة. 

- وثالشاً؛ وهذا هو الأهم؛ فإن كل الأشكال التى 
استقرت عليها الممارسة الإنسانية فى مرحلة تاريخية مناء 
تتضمن بالضرورة رؤية الإنسان للعالم وطبيعة علاقته 
بالأشياء؛ وكذا طريقته فى التقطيع المفهومى الذى ينقل 
العالم الخارجى إلى ميدان الفكر. 

وفى هذه الحالات؛ فإن الفعل الخاص هو المدخ+لى 
الأساس لتحديد المضامين المجردة ورسم حجم تطورها. فهوء 
بحكم ارتباطه بالممارسة الإنسانية وبوجهها المرئى بالتحد 
لعنصر القابل للوصف والتحديد والتحليل . 

إن هذا المستوى السميائى السابق على التجلى الخاص 
للفعل (وعن النص أيضا) ؛ هو نقطة الارتكاز الرئيسية نحو 
فهم كنه المؤول النهائى وطريقة عمله وفق موقعه الجديد. إنه 
هنا لا يعين «معنى؛؛ أى جوهرا معنوياً مجرداً ومستقل 
الوجودء إنه يشير فقط إلى إجراء يتم عبره الحصول على 
بيه اليه 9 تقوم و يرادإ باعحا رما غمادسه نيك 
الإجراء؛ وستختفى حتماً باختفائه. فما يكون المؤول النهائى 
ليس مادة بل علاقات؛ وهو ليس وجوداً ساكنا بل إجراء. 
فالمادة المضمونية ليست قدراً؛ إنها موجودة فى حدود أن 
هناك إجراء يعمل على إغنائهاء وهى موجودة أيضاً فى حدود 
أنها تقوم بتفذية الأشكال المتحققة فى وقائع خاصة. من هناء 
فإن هذا المضمون الدلالى الأولى هو مصدر الأشكال الدلالية 
التى محتضنها السياقات الخاصة. 


يعد وحده العد 


المؤول والعلامة 


إن ما ينظم التجربة الإنسانية فى كليتها هو نفسه ما 
يحكم بزوغ الدلالة. فإذا كانت الدلالة لا تعبأ بمادة ليها 
(جريماس)- فالمعانى لا تستأذن أى شئ لكى تولد وتمارس 
نشاطها- فهذا معناه أن التجربة الإنسانية كلية وتحتاج؛ لكى 
تكشف عن نفسهاء إلى مواد تعبيرية بالغة التنوع. وعلى هذا 
الأساس التقط بورس مفهوم المؤول باعتباره الأداة التى توصل 
بين مجموع الصيغ التعبيرية. فالتعيين ليس حالة نهائية» إنه 
تنبيت لسيرورة فى واقعة؛ هى نفسها ستؤول باعتبارها نقطة 
بدئية لسيرورة جديدة. ولعلى هذا ما دفع روبير مارتى .06) 
(لإخقة]/1 إلى الاعتقاد بأن مفهوم «حقل المؤولات) شبيه 
بمفهوم السنن الثقافى؛؛ غير 
شمولية وأشد جدلية من حيث إنه «كونى محسوس» ا/ذا) 
(أعتمدم إ656 ثانا فى حين يتميز الثانى بأنه كونى مجرد 
باندعادطة إع201107625نا اقنا) ؛ أى مفصول عن لحظات 
000 ديد ١‏ 

إن"تتلشلة التحديدات هذه تضعنا مباشرة فى قلب إشكال 
تناول المعنى والإميساك به وتخديد سبل تجسده فى وحدات 
عَبَائيه عن منهكياناً قادراً على التدليل 2906. فما يتم 
تكثيفه عبر الفعل الخاص هو نفسه الذى يتحول إلى مادة؛ 
أى إلى كدون قيمى؛ يغذى السلوك الخاص» كل قيمة 
ليست سوى حكم خاص بالفعل المتحقق. من هناء فإن 
التدليل لا يوجد خخارج الفعل وخخمارج مدار 6 إنه هو 
التدليل؛ وتصور مسير تدليلى يحتاج إلى تخويل ما بم ل على 
أنه علاقات لازمنية وغير موجهة؛ إلى عمليات تسرب السياق 
شرطًا أساسيًا للامساك بالدلالة. وتلك هى القاعدة الأساسية 
التى انطلق منها جريماس لتحويل عالم المعنى إلى سيرورة 
إنشاجية دائمة التحول : أصلها معلق فى أشكال مجردة 
(البنية الدلالية الأولية 2©"176؛ ووجهها المحسوس يتحقق فى 
سيرورات عبر نصوص بجميع الأحجام والأشكال والأنواع. 


فمن قلب المجرد الساكن ينبعث المتحرك الفعلى» ولن يقيود ب, 


المتحرك الفعلى إلا إلى إعادة صياغة المضامين وتنويعها وفق 
مستجدات الممارسة الإنسانية. إن سلسلة الإحالات كما 


يتصورها بورس يد هنا صداها ومردوديتها. 


احضن 


أنهما مختلفان. فالأول أكف' 


٠ 


سعيد بنجراد 


وبما أن الوقائع الخاصة ( الوقائع اللسانية وغيرها ) هى 
سبيلنا الوحيد لتعرف المضامين القيمية الجردة» فإن محقق هذه 
الوقائع لا يمكن أن يكون إلا جزئياً. فالسيرورة التدليلية 
المبفقة من هذه الواتعة تعد اقتطاعاً لجرئية دلالية معينة 

وإدراجها ضمن مسير تأويلى يضمن لها الاستقلالية فى 
الوجود المعنوى؛ ويضمن لهاء فى آنء ارتباطها مع أصلها 
المولدء أى علاقتها بالوحدة التى تختضنها . ذلك أن تنظيم 
المعنى عبر أشكال خطابية متنوعة يفترض التحول من التصور 
الاستبدالى للوحدات إلى وجهها التوزيعى. وبناء على هذاء 
إذا كانت الكلمة هى بالتتحديد سلسلة من الممكنات 
الدلالية, ( كل كلمة تشعمل على معان متعددة) فإن 
اندراجها ضمن خطاب خاص يقلص من هذه الممكنات عبر 
تخديد سقف دلالى موحد للخطاب وتناطراته . والخلاصة أن 
كل وحدة من الوحدات التعبيرية تختضن داخلها سلسلة من 
القيم المودعة فى مؤولات تقوم بتنظيمها. إنها رجندات 
مضمونية لا تتحقق إلا عبر مسير دلالى خاص)( كل جور 
قد يولد آخر فرعياً وهكذا دواليك؛ ذلك أن كلل إمكان,دلالى 
هو فى واقع الأمر استعمال خاص للكلمة. 

ذلك هو الأساس الذى انطلقتَ منه“ميدرسية باريس 
السميائية فى تصو تصورها للدلالة والسردية وأشكال تجليَهما 


الهوامش : 


١‏ - ٠مممع‏ عناوتادنوناً عل وعصةأطوعط : (علتحوظ ) عاكتدع كوعلا 
ز | 4 لمممتالة) لَك , لا عله 


؟ - للمزيد من الاطلاع على نظرية المقولات يمكن للقارئ العردة إلى : 
عرعلة عل «ناى مالظ : ععماء 
عمعاد نال عنلو هم عه منعوفط؟ : (0 ) عالملعاء0آ[ 
عدعلة بال دمتاعق : ( معصمط ) تمتتدممة 
- سعيد بنجراد : سميائيات بورس , مجلة علامات ؛ العدد الأول 19414 
- حنون مبارك : دروس فى السميائيات: توبقال لاما 


” - فكرة لروبير مارتى توردها جويل ريتورى فى 8« معع1.2053: 
ص7”1: وهو عدد خاص بسميائيات بورس »2 انظر: 


0 


سس سيسييه 


الأساس الذى عابه بول ريكور(5ا8:006 . 5) ولم يستسغه 


أيضاء فلا يمكن؛ فى رأيه» الحديث عن مستوى سميائى 


سابق على التجلى اللسانى. صحيح قد يكون بالإمكان ان 
نقرأ الأول انطلاقا من الغانىء إلا أننا لا يمكن أن تتحدث 
اللسانى 27 . وستسعفنا فى م هذه الحالة 0 المؤول النهائى 
الأمر» انطلاقا من مقولة المؤول؛ لا يتعلق 57 هذا 
المستوى على ذاك؛ بل يعود إلى سيرورة من طبيعة واحدة 
وبنتائج مختلفة. ٠‏ ففى البداية تولّد السيرورة أشكالة عامة تعد 
زكثيفا جريدياً للفعل الخاص. وفى الحالة الثانية؛ فإ إدراك 
برجهها اللسانى فى حالة النصوص » وبوجهها الفعلى فى 
حالة النغات غير اللسانية. فكل تأويل يستند فى إمجازه إلى 
نديد موقع العنصر ا موضوع للتأويل ضمن خانة سابفة. 
هذا ما يفسر توزيع بورس للممارسة الإنسانية على مستويين: 
لطلدهما سميائى والثانى خارج- سميائى؛ الأول يرصد 
الفعل ضمن لحظة التحمّق الخاصة؛ والثانى يكثفه ويمنحه 


رجه ماجرداً: 


8 م وعم عدمآ 18 ,' قاللناة ماما وعل موقط هآ" : إتماناة 1[ 
4 - رغم أن بورس يستعمل عبارة العلامة أو الماثول فإن هناك فرقا واضحا 
بينهما.١‏ فالعلامة هى الشئ المعطى كما هرء بينما يعين المائول الشئ 
/علامة منظورا إليه داخل التحليل الثلاثى بوصفه عنصر) داخل سبرورة 
التأويل » انظر : وندمعءممم عط : العتصوعط ليدع عادعتال 

5 © عل عناوأامتصطفد 5 لذ ممتاءسلو عم مام ماما 
739 جاع انل دعملعد1! .له ععطاعط . 

م6- 121 م علعلة عا عربت كالعء] : عمساعط 
5- نفسهي ص ١؟١‏ : 51 عا عباد مال ]1 : عععاعط 
- -مهآ صز . "720206 5012 أن وزومتصقط مآ" : 5392 103:10 


58.71 كعجدع 


سس سي مس الؤول والعلامة 


لا يسع الجال هنا لتقديم التوزيع الثلائى الذى يقدمه بورس للعلامة. 
ونكتفى بالإحالة على التوزيع الثلائى العام الذى يحكم مجمل التوزيعات 
الفرعية الأخرى. رهكذاء فإن الماثول يتوزع ثلاثياً على الشكل العالى: 
أولانية الأولانية ( علامة نوعية )» رثانيانية الأرلانية ( علامة مفردة ؟» 
وثالشانية الأولانية ( علامة قانون)؛ والموضوع يتوزع بالطريقة نفسها على: 
أولانية العانيانية (أيقون) ؛ ثانيانية الثانيانية (أمارة)» ثالثانية الثانيانية (رمزا » 


4 لله سوبت لحنت المناعخ ,زمعضوظ) اتات 
ا ا قأناطة؟ انا لماعم رآ لبممعطتة ا , مصط 
55م 185 
2 ع لذ ف د ان كما لعولاع 
1 3 2 قباأ.: لبورس وردث فى حدى اغخطرصاك 
حكك عد نت ات لكيه له لك دامر للواقه 
واتعية فرحب ورس: للوائع 
0 1 عاعأى ع1 مناه عالا : مركا 
0 ل لوراك باه غضم ا لدعوط لدع اط عل ك حلت مخعم 11 
2 1981 .لطا .علالاعمما ط اك كناننا . نت 
503 عله عأ عناد مناععيا ممع ! 
م د وميا لال أعناطمطة لدج ك خلومتصعه ها" : رمعا معماط 


3 .38 كعمانم 


15 د لمأ فانم م«عاسا مل . “اعاء اسل" .لصنعل ) ممناملكخ 


2 م 1989 . اللاتتحط بلع تمصو .حعالان] معن 


00 - يشير بورس فى معط حديشه عن ن المؤول الديناميكى مغلا إلى ورد 
مؤول الفعالى وآخر طاقوى وثالث منطقى ع كناد ماقمة عناك [ 


41 3140116. واستناداً إلى سلسلة الشروح التى يقدمهاء يمكن السون 


ن بورس فى هذه اللحظة كات ينظر إلى المؤول الديناميكلى من ١‏ دية 


الشسفى: أى من زأوية وجود وضعية إبلاغية تستدعى باثاً يلفى كلام 
ومتلقيا تصدر عنه ردود أفعال ما. ولعل هذا التصور هم الذى دم كرانتينى 
ال اق إلى محارلة تطوير نظرية فى 
التقسيم الذى يقدمه بورس. انظر 


القدرة الإبلاغية انطلاقا من هذ 


عع لاء حتم8 ممعله نيل مملاعى : ( معممط ) تستالحمت 
لمكا © 


4 8 م بعمعلد عل عناد كالتعظ .عمتاء1 


5- نفهءا ص 184. 


ا 0 .م بعمعلد عأ عند مأصعظ ,عمرك[ 
-١‏ 0م رعصعاك سل سمتاءة .( معضمط ) لستامممم 
17 ع 9 م بعصعاد عا عناد ماعط .عمرك"] 


+ ل ١)مامعمععاما‏ وندوعع0سم عنآ بالعطوعطآ تمع اط وأمعاكر 
ال عععلعم 5 © عل عسواامتصةد قاذ صمنتاءنلمم0صا 15 


2م تناعاتلظ دع مسق11 


اوور له بفاناطةا مزعماعما ممعطونا . مقط 


5 
م6 - 89 بر بعصعاد عأ مناه عنصعط .عماع 1 
5 د ممم عمارز وبومعممم ع] الدع مامصعاظ علمنر 


ممعم 1 5 :) عل معناو أامتصتك نال تاعسل مصلا تللكتنا 


تع 3س 5 لالأعالفط لال ا لله 


بم د لماه نالك مللوت افع م أن مس1 الع عالت هاتآ 

,ب-- كج ا عمولد ما علا مالطعئا مراع[ 
6ت كك تلمك نال ممتاء 3 .ر ممضمع ١‏ لمتافصيت 
)ل ووس + 

أع- 7م معدعاء عا عند مالععظ .ملكا 

0 180 بم معمعلك عا عبد مالظ عمراعا 


8" 47 1 بناجأ لمن ا لاز ) لاع . ملعاعط دعلللت 


2 .م . 1991 . اللاصتكط لع . عتطممدملتتام 


#4 ل موومرل مذ أ خأطانات ,طم ص1 حمل عمقط1 ما" التنانقة 1 


7 8 الباق 


6 0 كللعة 11 15نال[ه01) حيث يقول باع[ 1361158 


هع انظ 02 


“ءالمز عل انان مع داعم 


5" - لسمزيم مم الاطلاء على هذا التصور انضر: - 56175 1011 .خلناة71011) وخاصة 
للف علللن لتك علنائل اعفان - 
. تعلال تأمتصة؟ 5عامتضامصض كعل لعز ع1 - 


لال عل عاكنان؟لف0 عل اتستصمع هل" نأله8 . للاعمل ا 


. 1980 وعدا وتامتمنهد دعاعم '"جمفساكء 6 


4 


ل وام لي بر بور وبين بردي بون بي 


